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Vorwort 


Das besondere Interesse, welches die Kunstform Theater auf 
sich zieht, liegt in ihrem öffentlichen Charakter begrün- 
det. In der griechischen Antike entwickelte es sich mit der 
Polis der attischen Demokratie. Die öffentliche, durch 
Kunst verhandelte Sache macht den Grundzug des The- 
aters aus— über das elisabethanische und bürgerliche bis 
hin zum epischen Theater. Die Bretter, die die Welt bedeu- 
ten, stellen die gesellschaftliche Ordnung in Frage, indem 
sie künstlerisch zur Darstellung kommt. Insoweit war für 
das Theater die Frage, welche Welt da eigentlich auf welche 
Weise bedeutet werden soll, schon immer von Interesse. Die 
Frage nach der Realität und dem Realismus ist dem Thea- 
ter in gewisser Weise inhärent, jedoch sind die Diskussio- 
nen um den Begriff des Realismus spezifisch modern und 
haben mit der bürgerlichen Autonomie der Kunst ihre Sub- 
stanz gewonnen. Die Freisetzung der Kunst und der Künst- 
ler im Kapitalismus haben die Frage bedingt, was mit Kunst 
bedeutet und bezweckt werden kann und soll. Auf die kapi- 
talistische Veränderung der Welt zu reflektieren, ist Anliegen 
einer Debatte um den Begriff des Realismus. 

Der Begriff des Realismus stellt die Frage nach dem 
Zusammenhang von Kunst und Gesellschaft. Seit seinem 
Aufkommen ist er ein kritischer Begriff. Besonders interes- 
sant wird er aber erst im Zuge der kommunistischen Debat- 
ten der zwanziger und dreißiger Jahre. Der Realismus ist 
der Begriff, der es ermöglicht, die lebendige Dialektik der 
Kunstwerke im Zusammenhang mit ihren gesellschaftli- 
chen und historischen Voraussetzungen und Wirkungen 
zu betrachten. Der Realismus ist, entgegen den über ihn 
kursierenden Vorurteilen, kein Naturalismus. Im Gegen- 
teil ist er die Kritik des Naturalismus. Der Naturalismus ist 
der Positivismus in der Kunst, der annimmt, dass die Kunst 
zur Realität in abbildender Weise sich verhält. Aber damals 
wie heute hat man die Realität weder mit einem Blechnapf 
oder Experten des Alltags auf der Bühne. Die Wirklich- 
keit will ja begriffen werden, nicht abgebildet. Der Rea- 
lismus ergreift Partei für ein dialektisches und ästhetisches 


Begreifen der Wirklichkeit durch die Kunst, also für die 
Poesie. Der Realismus ist darüber hinaus auch parteiisch, 
er ist eine Kritik der Verödung der Welt durch den Kapi- 
talismus. Diese Kritik äußert die Kunst allerdings, indem 
sie besser als die Welt ist, in ihrer Form schon Utopie einer 
künftigen, von kapitalistischer Produktionsweise befreiten 
Gesellschaft ist. Ein neuer Realismus wäre ein Vorschlag 
für das Theater, der eigenen Mittel bewusst an der ästheti- 
schen Utopie zu arbeiten, die auf vermittelte Weise auf die 
politische Utopie verweist. 

Die in dieser Ausgabe versammelten Beiträge zur 
Frage des Realismus im Theater wurden mehrheitlich auf 
der Tagung »Theater Realität Realismus« im Juli 2016 an 
der Humboldt-Universität zu Berlin gehalten. Für die 
Unterstützung der studentischen Konferenz wie dieses 
Tagungsbandes bedanken wir uns sehr herzlich bei der 
Humboldt-Universitäts-Gesellschaft. 


Jakob Hayner für die Redaktion 


In der fünften KSR-Ausgabe war als nächste Folge die Doku- 
mentation der Reihe »Dunkelheit und Schwarz in der 
Kultur« angekündigt worden. Das Erscheinen der »schwar- 
zen Ausgabe« wird nun noch einmal verschoben und soll im 

Laufe des Jahres als N°7 der KSR-Publikationsreihe folgen. 
Informationen über Vorträge, Heftvorstellung und weitere 

Publikationen finden sich stets unter spektakel.blogsport.de. 
Die Finanzierung von Kunst, Spektakel & Revolution 

erweist sich fortlaufend als prekär— wir sind daher stets auf 
Spenden angewiesen. Wer KSR unterstützen möchte, kann 

eine Spende auf folgendes Konto überweisen—die Spenden 

können von der Steuer abgesetzt werden, auf Nachfrage stel- 
len wir eine Spendenquittung aus: 


Bildungskollektiv BiKo e.V. 
IBAN: DE73 8205 1000 0100 1126 17 
SWIFT-BIC: HELADEF1IWEM 


Lukas Holfeld 


Repräsentation 


und Gestaltung der Wirklichkeit 


EINIGE GEDANKEN ZUM VERHÄLTNIS VON AVANTGARDE UND REALISMUS 


Der Kunstbetrieb— das Theater inbegriffen — ist heute 
durch eine doppelte Tendenz gekennzeichnet: Auf der 
einen Seite war Kunst noch nie so politisch wie heute, 
auf der anderen Seite war sie noch nie so inhaltsleer. 
Kunst gilt heute als interessant, wenn sie sich engagiert 
und radikal gibt, wenn sie entscheidende Stichworte der 
Gegenwart— von der Finanz- zur Flüchtlingskrise, über 
Rechtsradikalismus zu den sozialen Medien — aufnimmt, 
provokant bearbeitet und gesellschaftskritisch wendet. 
Genau dies tut sie aber oftmals nur, indem sie bloße 
Andeutungen vornimmt und möglichst laut Proklamatio- 
nen herausschreit. So knallt Johannes Kreidler — der nach 
eigenen Angaben als Material »die Welt, die uns umgibt, 
das Internet, unsere durchökonomisierte und technologi- 
sche Welt« verwendet—an der Oper in Halle so schnell 
er kann den Deckel des Flügels auf und zu und liest dabei 
laut schreiend alle Stellen aus Marxens »Kapital« vor, in 
denen das Wort »Instrument« verwendet wird. Die kriti- 
sche Kunst von heute ist ein Zusammenschnitt des unmit- 
telbar in der Welt Wahrgenommenen, versehen mit ein- 
zelnen Schlagworten der Gesellschaftskritik. Passend zum 
akademischen Postmodernismus, der gleichzeitig die zen- 
tralen Stichworte für die durch und durch performative 
Kunst liefert, ist heutigen Künstler_innen alles Diskurs 
und so bleiben sie im Bezug auf die Wirklichkeit unver- 
bindlich. Versteht man Inhalt als eine konzentrierte Aus- 
einandersetzung mit der Wirklichkeit, als den Versuch, 
Zusammenhänge reflexiv nachzuvollziehen und in einer 
spezifischen Form erfahrbar zu machen, so trifft heute auf 
große Teile der Kunst das Urteil Georg Lukäcs‘ zu, dass in 
ihr »eine immer größere Inhaltsarmut [entsteht], die sich 
im Laufe der Entwicklung zu einer prinzipiellen Inhaltslo- 
sigkeit, zu einer prinzipiellen Inhaltsfeindlichkeit steigert. « 
Diese Feststellung war Ausgangspunkt der Tagung »Thea- 
ter Realität Realismus«, die am 22. und 23. Juli 2016 in Ber- 
lin stattgefunden hat. In den Diskussionen auf der Tagung 
haben sich vor allem zwei Positionen herauskristallisiert: 
Die eine verbindet die Kritik der Gegenwartskunst mit 
einer prinzipiellen Kritik der avantgardistischen Tendenz 
innerhalb der modernen Kunst und stellt dem das Prinzip 
des Realismus gegenüber, der die Anforderung formuliert, 
die Totalität der objektiven Wirklichkeit innerhalb der 


Kunst zur Darstellung zu bringen und sinnlich erfahrbar Y 


zu machen. Die andere verteidigt die avantgardistischen 
Ausdrucksmittel, verweigert sich einem Pauschalurteil über 
jene Künstlerinnen, die in der Tradition der Avantgarde 
stehen und ist skeptisch gegenüber einer Art realistischen 
Biederkeit. Beide stehen dem Kunstbetrieb kritisch gegen- 
über, beide finden ihren jeweiligen Bezugspunkt in histori- 
schen Strömungen, die abgebrochen zu sein scheinen und 
heute, wenn überhaupt, nur marginal vertreten sind. Ein 
Diskutant stellte auf der Tagung fest, dass wir uns mit die- 
sen beiden Positionen in einer Konstellation befinden, die 
auffällig der Gegenüberstellung innerhalb der Expressio- 
nismusdebatte der dreißiger Jahre gleicht. Ich glaube aber, 
dass es sich um eine Gegenüberstellung handelt, die eine 
der beiden Strömungen nicht ganz trifft: Die mit der his- 
torischen Avantgarde verbundene Tendenz. Das Verhältnis 
von Avantgarde und Realismus wäre genauer zu bestim- 
men— ich möchte hier nur einige vorläufige Überlegun- 
gen zu diesem Verhältnis anstellen. 


»|. 


Avantgarde und Realismus haben beide ihren Ursprung 
in der Krise der bürgerlichen Gesellschaft im 19. Jahrhun- 
dert— in jener Epoche, in der die liberale Phase des Kapi- 
talismus zu Ende geht, jene des Imperialismus beginnt, 
sich die Klassenkämpfe verschärfen und das Individuum 
(auch das bürgerliche) von übermächtigen, schwer fassba- 
ren gesellschaftlichen Prozessen überrollt wird. Allgemein 
lässt sich feststellen, dass in dieser Epoche die Wirklich- 
keit immer mehr in die Kunst eindringt: Die wirklichen 
gesellschaftlichen Prozesse und die damit verbundenen 
Konflikte lassen sich nicht mehr ignorieren, der soziale 
Krieg hält Einzug in die Kunst!". Der realistische Roman 
versucht die sozialen Verwerfungen darzustellen und als 
Folge tiefer liegender Prozesse erkennbar zu machen. Er 
stellt im Wesentlichen Verbindungen her und läuft par- 
allel zur Entwicklung der bürgerlichen Soziologie. Ange- 
sichts der Fraglichkeit funktionierender Gesellschaftlich- 
keit und überall spürbarer Krisenprozesse geht er der Frage 
nach, was die Gesellschaft als Ganzes ausmacht und welche 


1 Vgl. Holfeld, Lukas: »Es rette uns die Kunst!? Anmerkungen zu 
einer Kritik der Ästhetik«, in: »Kunst, Spektakel & Revolution« N° 3. 


Mechanismen sie zusammen hält. Auf individueller Ebene 
nimmt der realistische Roman eine Typenbildung vor — so 
etwa bei den Protagonistinnen der Romane von Charles 
Dickens." Dem gegenüber steht die avantgardistische 
Tendenz, wie sie etwa durch Charles Baudelaire verkör- 
pert ist.” Hier wird erkennbar, dass durch die Verwerfun- 
gen des 19. Jahrhunderts auch die Institution der Kunst 
und ihr Subjekt erschüttert wurde: Der Dichter sieht sich 
selbst in Frage gestellt, er ist angesichts der gesellschaftli- 
chen Krise selbst nicht unbeschadet geblieben und er kann 
dementsprechend keine großen Erzählungen mehr liefern. 
Da das Subjekt der Kunst beschädigt ist, ist eine genaue 
Unterscheidung zwischen subjektiver Wahrnehmung und 
objektiver Wirklichkeit nicht mehr möglich — montierte 
Fragmente geben nur noch allegorisch Auskunft über den 
Zustand der Welt und die Kunst widmet sich der immer 
kleinteiligeren Form. 

So ließe sich eine erste Gegenüberstellung formu- 
lieren: Auf der einen Seite die realistische Kunst, die der 
Wirklichkeit als Ganzer nachgeht, die große Form beibe- 
hält und dementsprechend als bevorzugte Gattungen den 
Roman und das Drama findet. Auf der anderen Seite die 
(prä)avantgardistische Kunst, die nur im Sinne eines Seis- 
mographen Auskunft über die Wirklichkeit gibt, zu einem 
formalen und inhaltlichen Subjektivismus tendiert und als 
bevorzugte Gattungen Lyrik und Prosa findet. Diese Gegen- 
überstellung ist aber deswegen ungenügend, weil sich im 
Zuge des 19. Jahrhunderts und besonders am Anfang des 
20. Jahrhunderts, zwischen den beiden Weltkriegen, aus 
der avantgardistischen Tendenz die historischen Avantgar- 
den herausbilden, wobei der Begriff der Avantgarde mehr 
meint, als bloß spezifische Ausdrucksformen. 

Die historischen Avantgarden sind nicht zu ver- 
stehen ohne den Funktionswandel, den die Kunst in der 
bürgerlichen Gesellschaft erfährt. In der bürgerlichen 
Gesellschaft wird die Kunst aus dem Mythos herausge- 
löst, der zuvor eine einheitsstiftende Funktion innehatte: 
Der künstlerische Ausdruck hatte Teil an der Erzählung 
über die Welt— eine Erzählung, die die Widersprüche der 
bestehenden Gesellschaft in ein zyklisches Weltbild inte- 
grieren konnte. Der Fortschritt der bürgerlichen Gesell- 
schaft hat diese Einheit irreparabel zerstört. Der Mythos ist 
nicht mehr in der Lage, die gesellschaftliche Entwicklung 
zu integrieren — als Abkömmling des Mythos soll nun die 
Kultur als abgetrennte Sphäre eine neue Einheit suchen: 
»Die Kultur ist aus der Geschichte entstanden, die die 
Lebensweise der alten Welt aufgelöst hat, aber als getrennte 
Sphäre ist sie doch nichts weiter als das Verständnis und die 
sinnliche Kommunikation, die in einer partiell geschicht- 
lichen Gesellschaft partiell bleiben. Sie ist der Sinn einer 
allzu wenig sinnigen Welt.« [Guy Debord] Da die Kunst 
nicht mehr Teil eines integrierenden Mythos ist, vollzieht 
sie die Sinnsuche vor allem in Form einer Repräsenta- 
tion: Sie ist ein fiktivier Raum, in dem die bürgerlichen 


2 Vgl. Oellers, Björn: »Krise und Zerfall des Liberalismus. Charles 
Dickens als Chronist der Zerstörung des Individuums«, in: »Kunst, 
Spektakel & Revolution« N°1. 


3 Vgl. Sieber, Jan: »Allegorie und Revolte bei Baudelaire und Blan- 
qui. Walter Benjamins Zeugen der Geschichte des 19. Jahrhunderts«, 
in: »Kunst, Spektakel & Revolution« N°4. 


Subjekte die Verheerungen zu kompensieren suchen, was 
in der Wirklichkeit nicht möglich scheint. Die Kunst orga- 
nisiert »die Gesellschaft, die in der Realität nicht orga- 
nisiert zu werden vermag, mittels der Phantasie«[Arva- 
tov]. Die Kunst ist die Repräsentation einer Einheit, die 
in der Wirklichkeit vermisst wird. Die Avantgarde ist jene 
Strömung innerhalb der modernen Kunst, die erkennt, 
dass eine repräsentative Einheit in einer antagonistischen 
Gesellschaft niemals vollendet werden kann. Deshalb ist 
der erste Impuls der Avantgarde die Ablehnung der Reprä- 
sentation und diese Ablehnung tritt in ihrer reinsten Form 
als Suprematismus auf: Die Kunst soll nicht mehr Wirk- 
lichkeit darstellen, sondern sie soll reinste Wirklichkeit 
sein". Dass der Suprematismus zutiefst esoterisch ist, hat 
seine Logik darin, dass er eine kunst-immanente Prokla- 
mation und somit im Geistigen eingeschlossen bleibt und 
sich nicht der objektiven, materiellen Wirklichkeit zuwen- 
det. Während die mitteleuropäischen Avantgarden nur bis 
zu einer rein negativen Haltung vordringen (Dadaismus) 
oder die Kunst in einem Lebensstil aufgehoben sehen, um 
sich dann der KP unterzuordnen (Surrealismus), vollziehen 
den Schritt zur gesellschaftlichen Wirklichkeit hin am kon- 
sequentesten die russischen Konstruktivisten. Sie erklä- 
ren der Institution der Kunst den Krieg, um die künst- 
lerischen Mittel der Revolution zuzuführen und damit 
das Versprechen der Kultur— sinnliche Kommunikation 
über die geschichtliche Gesellschaft zu sein — unmittel- 
bar in der kommunistischen Aneignung aller produkti- 
ven Kräfte des Menschen zu verwirklichen. Sie versuchen 
den Anspruch, den Marx in den Feuerbachthesen entwi- 
ckelt— dass die Erkenntnis der Welt nicht als Kontemp- 
lation gelingen kann, sondern mit der Veränderung der 
Welt einhergehen muss—auch auf die Kunst zu über- 
tragen. Die Malewitsche Ablehnung der Repräsentation 
wird hier aus dem rein Geistigen heraus- und dem Aufbau 
der neuen Gesellschaft zugeführt: »Der Konstruktivismus 
tritt auf den Plan, das wohlgestalte Kind der industriellen 
Kultur.« So wie sich der Kommunismus aus den Wider- 
sprüchen und Potentialen der Produktivkraftentwicklung 
heraus formiert, so findet die konstruktivistische Aufhe- 
bung der Kunst ihren Ort in der Produktion und experi- 
mentiert mit den Produktionsmitteln der Industrie. Der 
Konstruktivismus bzw. Produktivismus hat das Ziel, die 
Arbeiter dezentral zu assoziieren und sie als freie Produzen- 
ten zu befähigen, gesamtgesellschaftliche Produktion und 
künstlerische Produktion zu vereinigen.” »Die proletari- 
sche Kunst sieht als das Wesentliche die reale, bewusste, 
wissenschaftliche und nichtsdestoweniger freie Umgestal- 
tung der Formen der Wirklichkeit selbst an.« [Arvatov] 
Es ist Arvatov, der die Ansprüche des Produktivis- 
mus auf das Theater überträgt. Dabei geht er aus von der 
grundlegenden Definition des Theaters, Organisierung 
von Handeln zu sein, um dies auf das Handeln der revo- 
lutionären Klasse zu übertragen: » Das proletarische Thea- 
ter muss zu einem Werkzeug der Umgestaltung des Lebens 


4 Vgl. Malewitsch: »Vom Kubismus zum Suprematismus«. 


5 Vgl. Stakemeier, Kerstin: »Künstlerische Produktion und Kunst- 
produtkion. Polytechnik und Realismus in der frühen Sowjetunion«, 
in: »Kunst, Spektakel & Revolution« N° 1. 


werden.« Dabei soll das Theater als Institution nicht ein- 
fach verschwinden, um sich der Organisierung jeglichen 
Handelns zu widmen, sondern es soll sich in einer revolu- 
tionären Übergangszeit in ein soziales Forschungslabora- 
torium verwandeln: »Das kommende proletarische Thea- 
ter wird zu einer Tribüne der schöpferischen Formen der 
realen Wirklichkeit werden; es wird sich vollständig in 
ein Laboratorium des neuen gesellschaftlichen Lebens ver- 
wandeln: sein Material aber wird jede beliebige Ausübung 
sozialer Funktionen sein.«® In seiner Konzeption des pro- 
letarischen Theaters taucht dabei etwas auf, was für die 
ganze avantgardistische Tendenz kennzeichnend ist: Dass 
der geniale, einzeln schaffende Autor gestürzt werden soll, 
man übergehen will zu einer kollektiven Produktion und 
dabei auf alle geschichtlich und gegenwärtig vorhandenen 
Ausdrucksformen zurückgreift, sich ihnen im Sinne eines 
detournements” bedient. Die künstlerischen Ausdrucks- 
und Verarbeitungsformen sind in Arvatovs Konzeption 
außerdem Teil einer Vielzahl von Tätigkeiten und Übun- 
gen, die von der schauspielerischen Tätigkeit ausgehen, 
die darin übergeht: Körperkultur, Sport, Gymnastik, Psy- 
chologie, Kabarett, Zirkus, ein »rationalistisches Studium 
der Bewegungen«, eine Auseinandersetzung mit Aspek- 
ten des mikrosozialen Lebens, Erprobung von Funktionen 
und Effekten des Films und kinetischer Konstruktionen, 
Organisation öffentlicher Umzüge, »Karneval, Beerdigun- 
gen, Paraden, Demonstrationen, fliegende Versammlun- 
gen, Wahlkampagnen, Betriebsarbeit usw., usf.« Die Versu- 
che Arvatovs und ihm verwandter Produzenten wurden in 
der Sowjetunion mit dem Produktivismus und Konstruk- 
tivismus insgesamt liquidiert — spätestens mit dem Dekret 
»Über die Umbildung der Literatur- und Kunstorganisati- 
onen« im April 1932, das die unabhängigen künstlerischen 
Zusammenschlüsse liquidierte und das ganze künstlerische 
Leben der Sowjetunion der Partei unterordnete. Fortan 
war in der Sowjetunion ofhiziell unter dem Namen »Sozi- 
alistischer Realismus« nur noch ein heroischer Realismus 
möglich — Rückkehr zur Kunst als stilisierter Repräsenta- 
tion der Wirklichkeit. 

In Mitteleuropa wurden die avantgardistischen 
Experimente durch den Nationalsozialismus und den 
Zweiten Weltkrieg abgebrochen, nach dessen Ende die 
avantgardistischen Produzenten völlig veränderte Bedin- 
gungen vorfanden, unter denen eine Weiterentwicklung 
der Avantgarde nicht ohne weiteres möglich war. Am kon- 
sequentesten wird diese Strömung von der Situationisti- 
schen Internationale wieder aufgegriffen und weiterent- 
wickelt, die nach einer Phase des Experimentierens mit 
künstlerischen Mitteln und ihrem Wirken in der Revolte 
von 1968 auch eine theoretische Kritik der Kunst formu- 
liert. Dieser Kritik entspricht dann jedoch kaum noch eine 
Praxis. Das Aufgreifen und Über-sich-hinaus-Treiben der 
Avantgarde ist mit zahlreichen Niederlagen verbunden. 


6 Arvatov: »Thesen zur bürgerlichen Kunst und proletarischen Pro- 
duktionskunst // Theater als Produktion.« 


7 Vgl. Debord, Guy und Gil Wolman: »Gebrauchsanweisung des 
Detournements«, in: »Kunst, Spektakel & Revolution« N® 2. 
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Kehren wir zurück zur Gegenwartskunst, so könnte eine 
Beurteilung dieser lauten: Die Strömung der Avantgarde 
setzt sich in der Gegenwartskunst fort, Aspekte des Projekts 
der Aufhebung der Kunst haben sich heute verwirklicht. 
Tatsächlich ist ja der kulturelle Sektor heute ein Vorraum 
des Neoliberalismus— hier werden Haltungen und (Selbst) 
Ausbeutungsformen erprobt und kultur-ideologisch bejaht, 
die überall von einem projekt- und self-management-mäßig 
formierten Dienstleistungs-Proletariat abverlangt werden. 
Der kollektivistische Gedanke der Avantgarde hat sich in 
ein Network prekärer Lohnarbeit verwandelt, das sich selbst 
als ständige Performance begreift. Dem entspricht die Not- 
wendigkeit eines privatisierten Kulturbetriebs, möglichst 
kurzfristig und schnell Produktionen zu liefern, die so 
ganz automatisch die Form des Hinmontierten, oftmals 
des Unfertigen annehmen. Sebastian Tränkle hat auf der 
»Theater Realität Realismus«-Tagung darauf hingewiesen, 
dass in der gegenwärtigen Theaterlandschaft eine enorme 
Sportifizierung festzustellen ist— was zu den Gymnastik- 
übungen Arvatovs zu passen scheint." Weiterhin erbt der 
gegenwärtige Kunstbetrieb von der Avantgarde die manife- 
startige Proklamation — und wenn es nicht bei der Prokla- 
mation bleibt, dann nur auf die Weise, dass die heute künst- 
lerisch erarbeiteten Formen durch die Kulturindustrie im 
ganzen Alltag präsent sind. Von der konstruktivistischen 
Industriekultur zur mobilmachenden Kulturindustrie. So 
hat sich die Kunst ins Alltagsleben hinein aufgehoben (und 
doch besteht der Kunstbetrieb, die Kunst als Institution, 
auf seltsame Weise fort). Wenn man den Kunstbetrieb auf 
diese Weise beschreibt, dann tritt möglicherweise im his- 
torischen Rückblick an den Avantgarden hervor, was bei 
ihnen ursprünglich angelegt war und deshalb kritisiert wer- 
den muss. Die Position, die sich heute einen Begriff des 
Realismus aneignet legt dies nahe. Und es scheint tatsäch- 
lich einigen Reiz zu haben, dem gegenwärtigen Kunstbe- 
trieb eine realistische Kunst gegenüberzustellen. 

Es ist wichtig zu betonen, dass die den Realismus 
verteidigende Position, wie sie in den dreißiger Jahren von 
Georg Lukäcs und Anderen, in der DDR maßgeblich von 
Peter Hacks und heute etwa von Bernd Stegemann ver- 
treten wird, nicht identisch ist mit jenem heroischen Rea- 
lismus, der in der Sowjetunion 1932 zum verpflichtenden 
Stil wurde. Überhaupt verweigert sich der kluge Realis- 
mus— und das hat er mit der Avantgarde gemein — einen 
bestimmten Stil zu bezeichnen. Der Realismus gibt keine 
stilistischen Vorgaben, sondern er geht davon aus, dass 
unabhängig vom Einzelbewusstsein eine objektive Wirk- 
lichkeit besteht und dass diese verstehbar ist. Die realis- 
tische Darstellung dieser Wirklichkeit soll den Menschen 
helfen, »die Welt begreifen und sich ihre Veränderbarkeit 
vorstellen zu können« [Stegemann]. Georg Lukäcs formu- 
lierte den Anspruch an die realistische Kunst, die »Wirk- 
lichkeit so zu erfassen, wie sie tatsächlich beschaffen ist, 
und sich nicht darauf zu beschränken, das wiederzuge- 
ben, was unmittelbar erscheint«. Dazu gehört einerseits, 


8 Der Beitrag ist im vorliegenden Band zum Bedauern der Heraus- 
geber nicht enthalten. 


die Wirklichkeit als Totalität zu erfassen und weiterhin 
»eine doppelte künstlerische wie weltanschauliche Arbeit: 
nämlich erstens das gedankliche Aufdecken und künstleri- 
sche Gestalten dieser Zusammenhänge; zweitens aber, und 
unzertrennbar davon, das künstlerische Zudecken der abs- 
trahiert erarbeiteten Zusammenhänge — die Aufhebung 
der Abstraktion«, was gegen die avantgardistische Tendenz 
gerichtet ist, die Produziertheit des Kunstwerks offenzule- 
gen. Der so formulierte Realismus legt einen Wert auf den 
Inhalt, der eine Form sucht (also nicht bloße Inhaltskunst 
sein möchte) und richtet sich gegen einen reinen Forma- 
lismus. Die sinnlich erfahrbare Darstellung der Wirk- 
lichkeit inklusive ihrer Entwicklungstendenzen, zentraler 
Konflikte und ihrer Veränderbarkeit ist der Anspruch des 
Realismus und Peter Hacks fügt hinzu: »Man kann sagen, 
der Gegenstand der Kunst ist die Wirklichkeit, erfahren 
durch eine Haltung. (...) Der Zweck der Kunst ist die 
Nachricht über eine Haltung, die man der Wirklichkeit 
gegenüber einnehmen kann. Die Abbildung der Wirk- 
lichkeit ist das Mittel, und der Zweck (aus dem nun die 
künstlerische Methode entspringt) ist, eine Haltung anzu- 
bieten; hier schlägt die Sache um in Politik.« Wie die- 
ser Anspruch in der konkreten künstlerischen Produktion 
umgesetzt wird, ist keine Frage des Stils, sondern des jewei- 
ligen Stoffes und Materials. Ein solcher Anspruch ist der 
allgemeinen Tendenz des gegenwärtigen Kunstbetriebs in 
jedem Fall vorzuziehen. 

Bei dieser kurzen Zusammenfassung der realistischen 
Position fällt sogleich ein zentraler Gegensatz zur oben 
entwickelten avantgardistischen Position auf: Im Realis- 
mus repräsentiert die Kunst wieder die Wirklichkeit (oder 
eine Haltung zu ihr) und in der Form der Widerspiege- 
lung (was keinesfalls fotografische Abbildung heißt — die 
Spiegelung ist ein komplexer, reflexiver Vorgang) soll sie 
es tun, anstatt die Wirklichkeit unmittelbar zu bearbei- 
ten oder eine unmittelbare Haltung zu ihr zu sein. Dies 
ist der grundlegende Widerspruch zwischen Avantgarde 
und Realismus— davon ausgehend sollen im Folgenden 
einige »realistische« Argumente gegen den »Avantgardis- 
mus« kritisch näher untersucht werden. Es sind Argu- 
mente, wie sie nur zum Teil auf der » Theater Realität Rea- 
lismus« -Tagung vorgetragen wurden, sondern vor allem in 
den Diskussionen im Vorfeld und am Rande zwischen den 
einzelnen Vorträgen. 


Die avantgardistische Position leugnet die Existenz 
einer objektiven Wirklichkeit. 


Dieses Urteil trifft zum Teil wirklich auf Vertreter der his- 
torischen Avantgarde zu— insbesondere auf den Surrea- 
lismus, der die Aufhebung der Trennung von Traum und 
Wirklichkeit proklamierte. Diese Leugnung setzt sich im 
heutigen Kunstbetrieb fort, in dem sich der Idealismus der 
postmodernen Philosophie äußerster Beliebtheit erfreut, 
die alles in Diskurse auflöst und die sich einer verbind- 
lichen Beziehung auf etwas objektiv Gegebenes verwei- 
gert. Diese Position ist aber nicht notwendig Bestandteil 
des avantgardistischen Versuchs: In der avantgardistischen 
Verweigerung, eine bloße Repräsentation der Wirklichkeit 
schaffen zu wollen und stattdessen die Wirklichkeit selbst 
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unmittelbar zu bearbeiten, liegt selbst eine Beziehung auf 
diese Wirklichkeit und setzt deren Studium voraus. Im 
Pathos, alle wissenschaftlichen Disziplinen in die künstle- 
rische Produktion einzubeziehen und darüber hinaus, sich 
den gegenwärtigen Stand der Produktivkraftentwicklung 
zu eigen zu machen und an den aktuellen Klassenausei- 
nandersetzungen teilzunehmen, wird erkennbar, dass die 
Avantgardisten die Existenz einer objektiven Wirklichkeit 
anerkannten." In ihrem Vorhaben, die künstlerischen Mit- 
tel dazu zu benutzen, diese Wirklichkeit selbst zu bear- 
beiten, sind die Avantgardisten Realisten — wenn auch 
auf andere Weise, als es die realistische Position nahelegt. 
Zudem kann die avantgardistische Position die realistische 
Position integrieren — dass die Kunst aufgehoben werden 
soll und in die Gestaltung des gesamten Lebensraumes 
übergehen soll, heißt keineswegs, dass es keine Abbildung, 
Widerspiegelung, Darstellung (der Totalität wie Teilen von 
ihr) mehr geben soll. Sie werden gebraucht als Mittel des 
weitergehenden Versuchs, in der Gestaltung der Gesell- 
schaft eine allgemeine Kommunikation über das gemein- 
sam Erlebte herzustellen. 


Avantgardismus ist Bilderstürmerei. 


Das Vorhaben, die Kunst aufheben zu wollen, impliziert 
eine Kriegserklärung an die Institution der Kunst und ging 
in der Geschichte meistens mit einer dezidierten Feind- 
schaft gegenüber der bürgerlichen Kunst einher. Die rea- 
listische Position befürchtet, dass durch diese Haltung 
wertvolles Erbe verloren gehen könnte und sich die Bedin- 
gungen einer hochanspruchsvollen künstlerischen Produk- 
tion verschlechtern würden. Dieser Vorwurf setzt sich fort, 
wenn es etwa um eine dramaturgische Arbeit geht: Wäh- 
rend die Realistin sich auf einen historischen Stoff stützt, 
diesen gewissenhaft durcharbeitet und in ihrer Auseinan- 
dersetzung eng am Text bleibt, um ihn zu aktualisieren, 
würde die Avantgardistin sich beliebig bedienen, heruas- 
sebeln wo es nur geht und dann wild neu zusammensetzen. 
In diesen Vorwürfen wird deutlich, dass in der realistischen 
Position oftmals eine konservative, bewahrende Haltung 
mitschwingt. Brecht—der übrigens Realist gewesen ist 
und dennoch mit avantgardistischen Methoden arbei- 
tete— ist dieser besorgten Haltung in seinen Kommen- 
taren zur Expressionismusdebatte begegnet: »Das Neue 
muß das Alte überwinden, aber es muß das Alte überwun- 
den in sich haben, es aufheben«. Man muß erkennen, daß 
es jetzt ein neues Lernen gibt, ein kritisches Lernen, ein 
umformendes, revolutionäres Lernen. Es gibt Neues, aber 
es entsteht im Kampf mit dem Alten, nicht ohne es, nicht 
in der freien Luft«— und der bewahrenden Sorge Georg 
Lukäcs‘ ruft er zu: »den Werken geschieht da gar nichts«. 
Die avantgardistische Position will das Neue— und die- 
ser Wille ist verbunden mit einer gewissen Respektlosigkeit 
gegenüber dem Alten, in jedem Fall mit einer Ablehnung 
der götzendienerischen Ehrfurcht vor den Klassikern. Dies 
bedeutet aber keineswegs, dass irgendetwas Brauchbares 


9 Läszlö Moholy-Nagy und Paul Klee — um nur zwei Vertreter zu 
nennen — haben mit akribischen Studien der physikalischen Erschei- 
nungswelt die avantgardistischen Ausdrucksmöglichkeiten vertieft. 


verloren gegeben werden soll— der Avantgardist weiß wie 
Benjamin, dass es im Klassenkampf bei allem Radikalis- 
mus und Maximalismus auch um die »feinen und spiritu- 
ellen« Dinge geht. Das Neue entsteht im Kampf mit dem 
Alten —dies bedeutet aber, dass das Alte gründlich durch- 
gearbeitet werden muss, dass die Kenntnis des Alten erfor- 
derlich ist. Die Kriegserklärung an die bürgerliche Institu- 
tion der Kunst bedeutet auch ein aneignender Kampf um 
die wertvollen Dinge, die darin enthalten sind. In diesem 
Sinne ist eine kluge avantgardistische Position nicht kunst- 
feindlich, sondern sie weiß, »dass die Wegschaffung und die 
Verwirklichung der Kunst die unzertrennlichen Aspekte ein 
und derselben Aufhebung der Kunst sind.« [Debord] 

Nun hat aber die realistische Sorge um den Bestand 
des Erbes angesichts des gegenwärtigen Kunstbetriebs 
durchaus ihre Berechtigung. Wenn überhaupt, so wird 
hier eine Aufhebung der Kunst proklamiert, ohne mit 
einer allgemeinen kommunistischen Aneignungsbewe- 
gung verbunden zu sein —so taucht das Erbe tatsäch- 
lich nur als beliebig rationierbare Schnittware auf und sein 
Gehalt verflüchtigt sich tendenziell in bloße Schlagworte. 
Es hat sich in der Geschichte gezeigt, dass in revolutio- 
nären Situationen oder Anläufen, in Zeiten intensivier- 
ter Klassenkämpfe von unten ein enormes Bewusstsein 
davon entsteht, welches künstlerische Erbe von Bedeu- 
tung für die Revolution und die neue Gesellschaft ist. Es 
kann in solchen Situationen nur dazu gewonnen wer- 
den — die Kämpfenden beweisen, dass jeder auch Künstler 
sein kann, ohne dass die künstlerische Tätigkeit dadurch 
an Tiefe verliert. In Zeiten der siegenden Konterrevolution 
ist das Erbe jedoch in Gefahr und die verbliebenen revolu- 
tionär Gesinnten geben oft mehr verloren, als notwendig 
wäre. Dies ist der Grund, warum Guy Debord in seinen 
späteren Kommentaren zur »Gesellschaft des Spektakels« 
sich melancholisch mit der Kunst versöhnte und warum 
die realistische Sorge um das Erbe ihre Berechtigung har. 
Die avantgardistische Position ist plausibel in Zeiten des Fort- 
schritts, in Zeiten der Reaktion gewinnt aber der Realismus an 
Plausibilität. Der gegenwärtige Kunstberrieb ist nur Avant- 
garde als entleerte Avantgarde— also die Verwirklichung 
der Kunst zu behaupten, aber dabei bloß Fragmente der 
Wirklichkeit auf die Bühne zu stellen, während die Wirk- 
lichkeit selbst unangetastet bleibt. 


Die Spezialisierung des Künstlers ist notwendig, um 
wahren Ausdruck schaffen zu können — die Sonderung 
der Sphäre der Kunst ist notwendig, um das Bestehende 
reflektieren zu können. 


Mit derlei Versicherungen ist jedoch noch nicht die Sorge 
um die Bedingungen der künstlerischen Produktion ent- 
kräftet— die Skepsis der Realistin gegenüber der Avant- 
garde ist von grundlegenderer Natur: Sie stellt infrage, dass 
eine Kunst, »die von allen gemacht wird, und nicht von 
einem« [Lautr&amont]'”, möglich wäre. Der avantgardis- 
tischen Vorstellung, dass die künstlerischen Mittel in einer 


10 Vgl. Zwi, Christopher und R.G. Dupuis: »Lautr&amonts Detour- 
nement als Destruktionsmodell der Moderne«, in: »Kunst, Spektakel 
& Revolution« N°2. 
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gesamtgesellschaftliche Betätigung von unten übergehen 
und Teil der Verständigung der frei assoziierten Produzen- 
ten über ihre Angelegenheiten wird, hält er entgegen, dass 
ein wahrer Künstler— wenn er wirklich Tiefes und Allge- 
meingültiges zum Ausdruck bringen will— einer gründ- 
lichen Ausbildung bedarf, sich also spezialisieren muss. 
Eine revolutionäre Situation sei demgegenüber kunst- 
feindlich, zumal beim Aufbau der sozialistischen Gesell- 
schaft derart viel getan und beachtet werden müsse, dass 
die künstlerische Qualität erheblich darunter leiden würde, 
wenn die Kunst auf einmal eine Angelegenheit der gan- 
zen Gesellschaft wäre. Mit dieser Ansicht gehen außerdem 
einige revolutionstheoretische Überlegungen einher— der 
Impuls der Avantgarden, die Kunst dem Künstler als Spe- 
zialisten zu entreißen und zu verallgemeinern, wird ver- 
standen als eine Infragestellung von Arbeitsteilung über- 
haupt. Dem wird einerseits entgegengehalten, dass es keine 
Gesellschaftlichkeit geben kann, in der keine Arbeitstei- 
lung existiert. Andererseits wird darauf hingewiesen, dass 
nach einer Revolution in einer Übergangsgesellschaft nicht 
automatisch alle Konflikte, die auch mit der Arbeitsteilung 
verbunden sind, verschwinden — im Gegenteil, sie könn- 
ten mit großer Wahrscheinlichkeit sogar zunehmen. Auch 
im Sozialismus gibt es widerstreitende Interessen — auch 
wenn der Widerspruch zwischen Kapital und Arbeit ver- 
schwunden ist, machen sich nun ganz andere Wider- 
sprüche geltend: das Verhältnis von Stadt und Land, das 
Verhältnis von allgemeiner Verwaltung und lokaler Selb- 
storganisierung, das Verhältnis der Kleinbäuerinnen zu 
den Großbäuerinnen zu den städtischen Arbeitern und 
so weiter. Es sei zwar vorstellbar, dass später, wenn sich 
diese Konflikte beruhigt haben und die Produktion so 
organisiert ist, dass das tägliche Pensum der notwendi- 
gen Arbeit für jede einigermaßen klein geworden ist, sich 
größere Teile der Bevölkerung auch der künstlerischen 
Tätigkeit zuwenden können. Aber solange das nicht der 
Fall ist, sei es für eine sozialistische Gesellschaft nützlich, 
einige Gesellschaftsmitglieder von der unmittelbaren Pro- 
duktion freizustellen, damit diese sich der Kunst widmen 
können. Es sei deswegen nützlich, weil eine wahre realis- 
tische Kunst gerade eine reflektierte Auskunft über die 
wirklichen Konflikte innerhalb des Sozialismus geben und 
dabei erkenntnisfördernd und erzieherisch auf den Rest 
der Gesellschaft wirken müsse. Um so wirken zu kön- 
nen, bedürfe es aber eben der spezialisierten Künstlerin- 
nen. Dabei schwingt oftmals in der realistischen Position 
eine Verachtung von »Arbeiterdichtern« mit, ähnlich wie 
Marx den intellektuellen Beitrag des Arbeiterintellektuel- 
len Weitling geringschätzte. 

Es dürfte deutlich geworden sein, dass hier nicht 
nur eine Diskussion um Kunst geführt wird, sondern dass 
dabei viel grundlegendere Fragen der Revolution bespro- 
chen werden. Es dürfte kein Zufall sein, dass die realisti- 
sche Position oftmals von Kommunistinnen vertreten wird, 
die einer Vorstellung vom Staatssozialismus anhängen 
(daher der sozialistische Realismus, daher die Realismusde- 
batten in der DDR), während die avantgardistische Position 
oftmals mit föderalistischen, dezentralen Organisations- 
modellen verbunden ist (aus diesem Grund suchte Läszlö 


Y Moholy-Nagy die Nähe zum Anarchosyndikalismus). Es 


ist eine Auseinandersetzung, die tatsächlich auch auf dem 
Gebiet der Kunst geführt werden muss, die aber eine viel 
allgemeinere Bedeutung hat: Wenn der Kommunismus 
eine gesellschaftliche Totalität sein muss (was plausibel 
ist, weil er keine Privatwirtschaft innerhalb oder außer- 
halb des eigenen Territoriums dulden kann, weil sich dann 
immer wieder Machtgefälle und eine feindliche Konkur- 
renz herausbilden könnten) — brauchen wir dann eine 
(und sei es nur staatsähnliche) Institution, die gesamt- 
gesellschaftliche Dinge regelt oder ist darin ebenfalls die 
Gefahr angelegt, dass sich innerhalb der Gesellschaft eine 
neue herrschende Klasse herausbildet? Hier sei nur darauf 
hingewiesen, dass die Rätekommunisten (Gruppe Interna- 
tionaler Kommunisten: Grundprinzipien kommunistischer 
Produktion und Verteilung) und die Anarchosyndikalisten 
(Rudolf Rocker: Prinzipienerklärung des Syndikalismus) 
skizzenartig Modelle einer gesellschaftlichen Produktion 
erarbeitet haben, die vorsehen, dass die frei assoziierten 
Produzentinnen allgemein-gesellschaftliche Dinge von 
unten regeln können, dass also eine Allgemeinheit herge- 
stellt werden kann, ohne dass dabei die freie Selbstorgani- 
sierung infrage gestellt ist. Eine diesbezüglich ausgerichtete 
Untersuchung würde meines Erachtens die avantgardisti- 
sche Position bestärken — so ist etwa beim Anarchosyndi- 
kalismus vorgesehen, dass die Arbeiterinnen gleichzeitig in 
den Räten der jeweiligen Produktionssektoren und in einer 
kulturellen Assoziation organisiert sind. Sollte die Einsicht, 
dass die Arbeiterinnen nur selbst ihre Befreiung herbei- 
führen können, nicht auch für die Selbstaufklärung mit 
künstlerischen Mitteln gelten? Oder dünkt sich die Rea- 
listin nicht vielleicht auch in jener Ansicht realistisch, dass 
es immer einer Führung der Arbeiterinnen bedarf— auch 
im Sozialismus? Das wäre auszudiskutieren und auf die 
Gegenwart zu übertragen — denn auch die Schriften der 
Anarchosyndikalisten und Rätekommunisten sind in einer 
eng an der damaligen Gegenwart geführten Auseinander- 
setzung entstanden. 


= Ill. 


Damit wären wir wieder bei der Gegenwart angelangt. Ange- 
sichts dessen, dass der gegenwärtige Kunstbetrieb nur pro- 
klamiert, Avantgarde zu sein, aber von jener allgemeinen 
Aneignungsbewegung getrennt ist, scheint der Realismus 
die plausiblere Position zu sein. Eine avantgardistische Posi- 
tion ist eng an revolutionäre Zeiten gebunden und in nicht- 
revolutionären Zeiten bleibt sie nur eine theoretische Posi- 
tion (daher die spätere Entfernung der Situationisten von 
den künstlerischen Mitteln). Der Realismus scheint demge- 
genüber heute praktizierbar zu sein. Aber ist er das tatsäch- 
lich? Ist nicht der Realismus ebenfalls eine eher theoretisch, 
zurückschauende Position? Hat der Realismus nicht auch 
seine Blüte in einer Zeit erlebt, die schon länger zurückliegt? 
Eine Kritik des Gegenwartstheaters müsste aufmerksam ver- 
folgen, wo es heute gelungene realistische Produktionen gibt. 
Wenn es sie nicht oder kaum gibt, müsste geklärt werden, 
was die Bedingungen einer realistischen Produktion sind, 
die jenseits des ästhetischen Anspruches liegen. Vielleicht 
sind wir deswegen heute auf den Stand der Expressionis- 
musdebatte zurückgeworfen, weil uns mit den gesellschaft- 
lichen Bedingungen der Emanzipation auch die künstle- 
rischen Mittel entglitten sind. Dann wäre wiederum die 
avantgardistische Position plausibler: sie hat keine Angst 
vor dem Dilettantismus und sie kann hier und jetzt damit 
beginnen, zu experimentieren. Davor hält uns heute oftmals 
die Angst ab, naiv zu sein. Der hehre Anspruch des Realis- 
mus verhindert somit vielleicht auch ein Loslegen — das 
trifft dann aber auch auf den Avantgardismus zu, wenn er 
nichts gelten lässt, was jenseits des Anspruches liegt, unmit- 
telbar Wirklichkeit zu gestalten. In der theoretischen Dis- 
kussion kann die Expressionismusdebatte zumindest dahin- 
gehend eine Orientierung bieten, als dass damals äußerst 
ernsthaft, gewissenhaft und redlich miteinander diskutiert 
wurde. »Kunst, Spektakel & Revolution« bietet sich an, die 
Plattform für eine solche Diskussion zu sein. 
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Wo angemessen über 


Kunst gedacht wird, 


wird über Kommunismus gedacht 


INTERVIEW MIT JAKOB HAYNER 


»Theater Realität Realismus« war der Titel einer Konferenz, 
die vom 22. bis 23. Juli 2016 in Berlin stattgefunden hat. Es 
sollte darum gehen, einen Begriff des Realismus im Bezug 
auf das Theater zu bestimmen. Nachfolgendes Gespräch 
mit Jakob Hayner wurde im Vorfeld der Konferenz geführt. 
Er ist Mitorganisator der genannten Konferenz gewesen, 
hat immer wieder an »Kunst, Spektakel & Revolution« 
mitgearbeitet und er hat maßgeblich die Redaktionsarbeit 
für diese Ausgabe übernommen. Das Interview führte und 


transkribierte Lukas Holfeld. 


Wenn man zu einer Konferenz einlädt, gibt es meistens 
eine Vorgeschichte. Man steckt in bestimmten Diskussi- 
onszusammenhängen, arbeitet an verschiedenen Themen 
und dann ist so eine Konferenz eine Art Zwischenpunkt 
der Auseinandersetzung, an dem man verschiedene Leute 
zusammen bringt, um gemeinsam eine Diskussion zu for- 
cieren und eventuell begriffliche Klärungen zu erreichen. 
Welche Vorgeschichte gibt es zu dieser Konferenz » Theater 
Realität Realismus«? 


Ausgangspunkt der Konferenz war eine Gruppe von 
Freunden, die gemeinsam ins Theater gegangen ist, sich 
verschiedene Inszenierungen angeschaut hat— vom 
Deutschen "Theater bis zu Produktionen der Freien Szene— 
und viel über Theater diskutiert hat. Dabei ging es 
auch um die ästhetischen Grundlagen unserer Diskussion. 
Zugleich haben wir auch immer über politisches Theater 
nachgedacht und haben da eine gewisse Enttäuschung bei 
uns allen festgestellt. Eine Enttäuschung, die teilweise 
ganz verschiedene Gründe hat, wenn man im Detail 
schaut—.aber es gibt zunächst erst einmal eine gewisse 
Unzufriedenheit, was den Zustand des politischen 
Theaters betrifft. Aus diesen Überlegungen heraus —dass 
wir ästhetisch und politisch unbefriedigt waren — ist 
die Idee entstanden, das Verhältnis von Ästhetik und 
Politik anhand des Begriffs des Realismus einmal näher 
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zu untersuchen, wobei der Begriff des Realismus eher stell- 
vertretend für die ganze politisch-ästhetische Diskussion 
steht. So entstand dann die Idee für diese Konferenz. 


Also ist der Ausgangspunkt eine Unzufriedenheit mit dem 
Theater der Gegenwart. Ich weiß, dass du oft ins Theater 
gehst und das nicht nur in Berlin, sondern auch in ande- 
ren Städten. Wenn du die Erfahrung deiner Theaterbesu- 
che zusammen nimmst— wie würdest du den Zustand des 
Gegenwartstheaters beschreiben? Was für Tendenzen lassen 
sich da feststellen? 


Ganz grundlegend würde ich sagen, dass sich das deutsch- 
sprachige Theater irgendwo zwischen einer belanglosen 
Beschaulichkeit auf der einen Seite und einer Art kritischen 
Kritik auf der anderen Seite bewegt. Als Tendenz der 
letzten Jahre lässt sich sicherlich beobachten, dass eine 
bestimmte akademische linke Kritik an vielen Theatern 
sehr hofiert wird— eine Kritik, die auch einen bestimmten 
politischen Anspruch hat. Bedauerlicherweise gehen 
aber mit diesem Import aus den akademischen Debatten 
keine ernstzunehmenden ästhetischen Versuche einher, 
das Theater zu beleben. Oder anders gesagt: Die ästhe- 
tischen Versuche, die es gibt beschränken sich sehr darauf, 
so etwas wie Authentizität auf der Bühne zu erzeugen — 
das heißt, man nimmt Teile der Wirklichkeit und stellt 
sie quasi als Kunstfremdes auf die Bühne und versucht so, 
Irritationseffekte zu erzeugen. Je zahlreicher diese Irrita- 
tionseffekte verwendet werden, um so schlechter funktio- 
nieren sie und sie erzeugen auch nicht unbedingt viel 
mehr als nur Irritation. Ich glaube, das ist die Tendenz: 
Dass es durchaus eine Politisierung gibt, die aber in 
gewisser Weise an der Oberfläche bleibt. Durch diese 
Oberflächlichkeit geschieht es, dass viele dieser Stücke ins 
Reportagenhafte kippen und tatsächlich relativ wenig 
erzählen können. Meines Erachtens gibt es da eine gewisse 
Hilflosigkeit, die Wirklichkeit erzählen zu können. Wir 


haben es im Theater mit einer Krise des Erzählens zu tun. 


Du hast nun das Stichwort gebracht, dass es darum gehen 
müsse, etwas von der Wirklichkeit zu erzählen. Das verweist 
auf einen Begriff, der für das politische Theater— gerade 
auch für eine sozialistische Theater- Tradition — enorm 
wichtig ist: den Begriff des Realismus. Wenn man mit den 
Debatten, die um diesen Begriff geführt worden sind, noch 
nicht vertraut ist: Wie würdest du den Begriff des Realis- 
mus bestimmen? 


Ich denke der Begriff des Realismus bezeichnet sehr viele 
Phänomene. Wenn wir uns das historisch anschauen, 
müssen wir feststellen: Der Begriff des Realismus wird 
von den Naturalisten verwendet—etwa von Leuten wie 
Gerhart Hauptmann, der den Dialekt auf die Bühne 
brachte: Ein Angriff auf die Hochsprache der Theater- 
bühne— so kam die Gosse auf die Bühne und so mit 
auch vor das bürgerliche Publikum. Der Begriff des 
Realismus entwickelt sich vom späten 19. Jahrhundert 
bis über das ganze 20. Jahrhundert. Der nächste Schritt 
dieser Entwicklung, der den Realismus auch als Begriff 
bekannt gemacht hat, sind die Diskussionen, die im 
Zusammenhang mit der Entwicklung einer sozialistischen 
Kunst geführt wurden. In diesen Diskussionen wird 
der Begriff in Abgrenzung zum Naturalismus und auch 
in Abgrenzung zum Expressionismus verwendet. Ich 
denke da vor allem an die Debatten der dreißiger Jahre, 
an denen unter anderem Leute wie Ernst Bloch, Hanns 
Eisler, Bertolt Brecht und Georg Lukäcs beteiligt waren." 
Diese Diskussion stand unter verschiedensten Eindrücken 
bestimmter technischer Entwicklungen der zwanziger 
Jahre— so dass bei Piscator und Brecht beispielsweise zum 
ersten Mal Video auf der Bühne vorkam. Es sind aber 
auch Eindrücke der politischen Entwicklung— zwischen 
russischer Revolution und dem Erstarken der faschis- 
tischen Bewegung (so steht etwa auch die »Volksfront- 
politik« im Hintergrund dieser Diskussion). Das heißt, 
wenn wir heute über Realismus diskutieren, können wir 
nicht einfach die gleichen Begriffe übernehmen, um 
das Gleiche zu bezeichnen. Es ist vielmehr ein 72il dieser 
Diskussion für die Gegenwart zu gebrauchen und da 
geht es vor allem um den begrifflichen Apparat, mit dem 
man das Verhältnis von Kunst und Politik denken kann. 
Es hat sich meines Erachtens in der ganzen Diskussion 
gezeigt, dass Kunst in der Lage ist, Wirklichkeit anders 
erfahrbar zu machen, als auf die Weise, in der wir täglich 
mit der Wirklichkeit (oder mit Ausschnitten von ihr) 
konfrontiert sind. Kunst kann uns die Wirklichkeit durch 
ihre Verfahrensweisen so vorführen, dass sie uns auf 
andere Art und Weise begegnet und somit für uns erkenn- 
barer, begreifbarer wird. Sie kann es uns auch ermög- 
lichen, eine Haltung zur Wirklichkeit einzunehmen, die 
uns in den Zwängen des Alltags vielleicht unmöglich 
erscheint. Das Theater kann einen viel größeren Ausschnitt 
der Wirklichkeit haben, als man das als Einzelperson 
selbst vor Augen hat. Es kann unser Gesichtsfeld erweitern, 
es kann uns Erkenntnis ermöglichen und auch ein 
gewisses Probe-Handeln. Ein Handeln, das im Raum des 


1 Vgl.: Roger Behrens und Kerstin Stakemeier: »Die Expressionis- 
musdebatte in ihrer Zeit.« In: »Kunst, Spektakel & Revolution« N® 2. 


Publikums erst einmal konsequenzlos bleibt (etwa ohne 
Strafverfolgung). Man kann also in der Kunst viel gewagter 
und in einem viel größeren Horizont denken, als es der 
Alltag hergibt. Es gibt ein sehr schönes Zitat von Peter 
Hacks: »Der Kommunismus ist am Horizont seit es eine 
Kunst gibt. Und wo angemessen über Kunst gedacht 
wird, wird über Kommunismus gedacht.« Genau dafür 
steht auch der Begriff des Realismus: Dass mit der Kunst 
die Idee der Schönheit und der Menschlichkeit in der 
Welt ist. Die Gesellschaft muss diesen Schritt, der in der 
Kunst als einem abgespaltenen Bereich vorweggenommen 
ist, auch noch tun. 


Ich hätte eine Nachfrage, was den Realismusbegriff betrifft: 
Du hattest gesagt, dass ein realistisches Kunstwerk die Wirk- 
lichkeit erfahrbar macht, aber anders als im Alltagsbewusst- 
sein. Ich würde gern dem nachgehen, was das für ein rea- 
listische Kunstwerk bedeutet—in Abgrenzung etwa zum 
Eskapismus oder zur rein fotografischen Wiedergabe. Was 
wären Anforderungen an ein realistisches Kunstwerk oder 
an ein realistisches Theaterstück? 


Der Begriff des Realismus kann in gewisser Weise nur das 
Denken über das Verhältnis von Kunst und Politik sein. 
Er kann keine Vorlage für das einzelne Kunstwerk sein. 
In jedem einzelnen Kunstwerk muss sich eine lebendige 
Dialektik der eingesetzten Mittel, der beabsichtigten 
Zwecke, der Materialien und der Stoffe selbst herstellen. 
Ich denke, alles was man über diese Dialektik im Kunst- 
werk selbst sagen kann, ist, dass sie eine gewisse Materialan- 
gemessenheit braucht. In dieser Materialangemessenheit 
müsste schon die Angemessenheit der Wirklichkeit stecken, 
insoweit, dass das Material selbst ein historisch-gesellschaft- 
lich formiertes ist. Alle Widersprüche der Gesellschaft — 
letztlich, dass sie viel weniger ist, als sie sein könnte: die 
ganze Rückständigkeit der Gesellschaft — tauchen in der 
Frage von Material und Stoff wieder auf. Für den Realis- 
mus ist in gewisser Weise entscheidend, dass er sich nicht 
auf so etwas wie Fotorealismus oder Ähnliches einlässt 
(was man besser als Naturalismus bezeichnen sollte). Der 
Realismus sollte die besten zur Verfügung stehenden 
Kunstmittel im Sinne einer politisch-emanzipatorischen 
Aufgabe nutzen können. Diese Aufgabe heißt, die Wider- 
sprüche der Wirklichkeit (also des Stoffs und des Materials) 
tatsächlich zu explizieren. Die Darstellung der Wider- 
sprüchlichkeit als ein Prozess mit bestimmten Kräften wäre 
eine Anforderung an den Realismus— und zwar sowohl 
in dem, was das Kunstwerk bedeutet, als auch in dem, wie 
es in sich funktioniert. Diese Anforderung ist jedoch 
verbunden mit einem gleichzeitigen Festhalten daran, dass 
es eine Vielfalt an realistischen Verfahren und Darstel- 
lungsformen gibt und geben muss. Der Realismus ist keines- 
wegs eine Methode und schon gar nicht ein Stil. Das ist 
eine historische Verkürzung gewesen, die vor allem mit 
bestimmten Erscheinungen des sozialistischen Realismus 
zu tun hat, die sich nicht als besonders fruchtbar erwiesen 


haben — weder gesellschaftlich, noch für die Kunst. 
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Um den Begriff des Realismus zu erklären, hast du eben auf 
Peter Hacks zurückgegriffen. Der Name Peter Hacks taucht 
auch im Programm der Konferenz auf. Wenn man sich die- 
ses Programm anschaut, sind es genauer drei Namen, die 
als zentrale Bezugspunkte auftauchen: Bertolt Brecht, Peter 
Hacks und Heiner Müller. Es sind drei Dramatiker, die eine 
Beziehung zur DDR haben. Bertolt Brecht stammt aus einer 
Generation von Kommunist_innen aus der Zwischenkriegs- 
zeit und geht nach dem Zweiten Weltkrieg in die DDR. Er 
arbeitet in der DDR, kommt mit der Staatsführung zuwei- 
len in Konflikt, stirbt Mitte der fünfziger Jahre in der jun- 
gen Phase der DDR. Peter Hacks zieht kurz vor dem Tode 
Brechts aus dem Westen in die DDR, begreift die DDR als 
seine politische Wahlheimat, aber auch er hat ein wider- 
sprüchliches Verhältnis zur DDR— vielleicht in dem Sinne, 
dass er die DDR immer wieder gegen ihre Regierung vertei- 
digte. Heiner Müller steht in einer Verbindung mit Peter 
Hacks, die sich später in einen Streit verwandelt— Heiner 
Müller wird zu einem Dissidenten in der DDR. Wenn du 
dir diese Linie— Brecht-Hacks-Müller—anschaust: Was 
ist das für eine Entwicklung? Was findest du an dieser Linie 
interessant? 


Zunächst muss ich hinzufügen, dass es eine gewisse Zufällig- 
keit ist, dass diese drei Namen so wichtig für das Pro- 
gramm der Konferenz geworden sind. Uns hätten ganz 
sicher auch Fragen interessiert, die über diese Linie 
hinausgehen —aber es hatte sich so ergeben, weil es auch 
immer wieder wichtige Bezugspunkte unserer Diskussi- 
onen im Vorfeld der Tagung waren. Trotzdem kann 
man an diesem »Dreiergespann« sehr viele wichtige und 
interessante Fragen aufmachen. Du hattest es gesagt: 
Bertolt Brecht kommt aus der Zeit der entschiedensten 
Klassenkämpfe und der Zeit des Nationalsozialismus 
und des Exils— und er /andet in der DDR. Man kann in 
seinen Notizen aus den fünfziger Jahren nachlesen, wie 
er über eine neue Art des Theaters nachdenkt: Er macht 
einen Übergang vom epischen zum dialektischen Theater. 
Er erweitert seine Perspektive noch einmal sehr deutlich— 
er bearbeitet antike Klassiker, beschäftigt sich noch 
einmal stärker mit Shakespeare und dem elisabethanischen 
Theater. Vor allem sieht er neue Aufgaben für eine neue 
Dramatik kommen —so hat er es auf dem Schriftsteller- 
kongress Mitte der fünfziger Jahre formuliert. Tatsächlich 
kommt dann eine neue Generation von jungen Dramati- 
kern — dazu zählen eben auch Hacks und Müller. 
Diese beiden Dramatiker haben ja zunächst tatsächlich 
viel gemeinsam. Sie stehen in der Folge von Brecht und 
sie wollen sich beide neuen Aufgaben und neuen Stoffen 
widmen. In der jungen DDR war ja sehr viel passiert und 
man merkt das in den frühen Stücken der fünfziger 
und sechziger Jahre: Da geht es um Bodenreformen, 
Vollkollektivierung, Maschinisierung, natürlich auch um 
verschiedene Klassenkämpfe, die es in der DDR gab— 
wie verhalten sich die Kleinbauern zu den Großbauern, 
zu den Fabrikarbeitern, wie stehen die einzelnen 
Fabriken zueinander in Konkurrenz, was bedeutet über- 
haupt sozialistische Produktion, ohne durch das Wert- 
gesetz und die Konkurrenz vermittelt zu sein? Das alles 


sind drängende Fragen der damaligen Zeit, die natürlich 
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auch einer Bearbeitung bedürfen und die junge drama- 
tische Generation entscheidet sich auch für die Bearbei- 
tung dieser Stoffe. Im weiteren Verlauf der Geschichte hat 
sich die DDR zunächst stabilisierr— dadurch werden 
die Widersprüche etwas gedämpft, sie haben zumindest 
nicht mehr dieselbe Dringlichkeit wie zu Beginn. Damit 
erweitert sich der Blick der Kunst und der Dramatik. Die 
Tendenz geht sowohl bei Heiner Müller als auch bei 
Peter Hacks da hin, größere Stoffe anzugehen und sich 
bspw. auch mit Antikenbearbeitungen auseinander- 
zusetzen. Und damit stehen sie keineswegs allein — man 
kann parallel etwa beim französischen Existenzialismus 
eine ähnliche Entwicklung beobachten. Auch die franzö- 
sischen Existenzialisten beschäftigen sich mit antiken 
Mythen, es ist beinahe eine allgemeine Tendenz. Und es 
ist ja tatsächlich eine sehr fruchtbare Methode— wenn 
man etwa in der Philosophie an das Odysseus-Kapitel der 
»Dialektik der Aufklärung« von Adorno und Horkheimer 
denkt. Oder auch in der Psychoanalyse— bei Freud: 
Ödipus. Man hat immer wieder festgestellt, dass die 
antiken Mythen ein erstaunliches Fassungsvermögen für 
menschliche Erfahrung haben, die sich sogar noch zwei- 
einhalbtausend Jahre später artikulieren kann. Genau 
das passiert auch bei Hacks und Müller—dann stellen sich 
aber auch ästhetische Differenzen ein bzw. werden sie 
deutlicher. Es zeigt sich, dass Heiner Müller eher zur 
Tragödie neigt, Peter Hacks eher zur Komödie. Beide haben 
gute Argumente auf ihrer Seite, das eine oder das andere 

zu begründen. Beide können auf eine je unterschiedliche 
Nützlichkeit dieser beiden Genres verweisen. Es mani- 
festiert sich damit aber immer mehr eine politisch-ästhe- 
tische Feindschaft zwischen beiden. Eine Feindschaft, 
die auch darin besteht, dass Hacks sich auf so etwas wie 
eine sozialistische Klassik beruft, deren Zeit er gekommen 
sieht und damit einen großen, utopischen Blick in 

die Zukunft der Menschheitsgeschichte werfen möchte — 
während Heiner Müller sich dagegen in seinen »prole- 
tarischen Tragödien in Zeiten der Konterrevolution« eher 
für Stoffe der Vergangenheit interessiert, die unbear- 
beitet mitgeschleppt werden. Müller interessiert sich eher 
für das fortwirkend Negative. Hacks hat das relativ 
schnell als eine Wiederkehr der Konstellation der Weimarer 
Klassik beschrieben, in der es die Klassik und die Roman- 
tik gab und er hat Heiner Müller der Romantik zugeordnet. 
Es ist eine Analogie, die nicht unbedingt in allen Aspek- 
ten trägt, die aber fruchtbar wird, auch wenn es um das 
Verhältnis von Dissidenz und einem gewissen staatstra- 
genden Gestus geht: Goethe gegen die Romantiker. In 
diesem ganzen Streit werden aber überhaupt wichtige 
Diskussionen geführt, über das was Theater ist, was Theater 
kann, wie es sich verändert, welche Fortschritte es macht. 
Heute, wo wir in einer Situation stecken, in der die mate- 
riellen Bedingungen relativ schlecht sind und die gesell- 
schaftlichen Fortschritte nicht erkennbar bzw. eher Rück- 
schritte erkennbar sind, stehen wir auch vor der Frage, 
was mit Fortschritten in der Kunst anzufangen ist. 
Inwieweit sind auch die vergangenen Fragen für heute noch 
tragfähig? Das ist eine Frage, die auf der Konferenz disku- 
tiert werden soll. 


Genau in diese Richtung würde ich auch weiter fragen. 
Wenn wir uns mit der Geschichte des Theaters in der DDR 
und mit den damals geführten theater-politischen Debat- 
ten auseinandersetzen, dann stellt sich die Frage, welche 
Geltung diese Debatten und die damit verbundenen Ent- 
wicklungen für die Gegenwart haben. Dann wären wir wie- 
der beim Zustand des Gegenwartstheaters angelangt. Wenn 
ich mir die damaligen Debatten und das heutige Theater 
anschaue, scheinen das erst einmal zwei verschiedene Wel- 
ten zu sein. Welche Geltung kann also diese Auseinander- 
setzung für die Gegenwart haben? 


Tatsächlich ist es in gewisser Weise eine unzeitgemäße 
Auseinandersetzung. Vielleicht liegt sogar ein gewisser 
Reiz darin, dass es nicht unmittelbar übersetzbar ist. Die 
DDR hat das Theater maßgeblich gefördert und als eines 
ihrer zentralen Selbstverständigungsmedien begriffen, so 
dass tatsächlich viele ästhetische Fragen und überhaupt 
auch die Frage von Kunst und Gesellschaft direkt mit dem 
Theater verbunden waren. Das ist in der BRD etwas 
anders gewesen — spätestens seit der Einführung des Pri- 
vatfernsehens in den achtziger Jahren, das dann die 
führende Rolle in der gesellschaftlichen Kommunikation 
eingenommen hat. So betrachtet ist es heute wirklich 
eine andere Situation. Und damit gibt es auch etwas 
Fremdes in diesen Debatten, die dadurch nicht unmittel- 
bar für unsere Erfahrungswelt taugen. Vielleicht kann 
aber genau das den Blick dafür schärfen, dass es einmal 
sehr andere Phänomene gab. Gerade die Tatsache, dass 
diese Diskussionen in der DDR noch keine dreißig Jahre 
zurückliegen, aber in einer gewissen Art und Weise ihre 
allgemeingesellschaftliche Gültigkeit vollständig verloren 
haben, sagt etwas über den Geschichtsverlauf und über 
unsere Gesellschaft aus. Auf der anderen Seite führt uns 
das Bewusstsein der vergangenen Debatten dazu, das 
Gegenwartstheater auf seine historische Bedingtheit und 
seine Voraussetzungen hin zu überprüfen. In diesem 
Sinne würde ich unsere Auseinandersetzung auch als die 
Verwendung einer Kontrastfolie begreifen, an der etwas 
über die Gegenwart erkennbar wird, ohne dass sie unmit- 
telbar ein Teil davon ist. 
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Frank M. Raddatz Die Explosion 


der Utopie 


HEINER MÜLLER, DIE GEWALT UND DIE FRAGE DES REALISMUS 


Bevor ich über Heiner Müller und die Frage der Gewalt 
spreche: einige Worte zum Realismusbegriff Brechts, als 
dessen Schüler und Thronerbe Müller oft bezeichnet wird. 
In seinem theatertheoretischen Hauptwerk »Kleines Orga- 
non für das Theater« führt Brecht mehrmals den Mathe- 
matiker und Physiker Galileo Galilei an. Das muss ver- 
wundern, denn was kann ein Renaissancewissenschaftler 
und speziell dieser Gründungsheros der modernen Phy- 
sik zur Kunst des Theater beisteuern? Brecht, der aus- 
drücklich ein wissenschaftliches "Theater entwirft — das 
epische Theater ist ein wissenschaftliches Theater—, pos- 
tuliert bekanntlich, dass die Welt oder die sogenannte 
Realität auf der Ebene der Anschauung nicht begreifbar 
ist. Ein Foto der Kruppwerke sagt nichts über die Krupp- 
werke aus, heißt es in Brechts theatertheoretischen Schrif- 
ten. Die mimetische Nachahmung des epischen Theaters 
will eben nicht die Welt der Erscheinungen mittels Wie- 
dererkennungseffekten zeigen, sondern den Blick auf die 
unsichtbaren sozialen Motoren hinter der gesellschaftli- 
chen Oberfläche lenken. Wie Galilei mittels mathemati- 
scher Operationen demonstriert, dass das, was der Augen- 
schein liefert, also ein tägliches Auf-und Untergehen der 
Sonne, mit den realen Verhältnissen nicht übereinstimmt, 
will auch das Brecht-Theater zeigen, was es mit den Ver- 
hältnissen in Wahrheit auf sich hat. Von daher steht das 
epische Theater vor der Frage, wie auf der Bühne darge- 
stellt werden kann; dass das, was die Anschauung verifi- 
ziert, in keiner adäquaten oder widerspiegelnden Bezie- 
hung zu den realen Verhältnissen steht. Brecht entwickelt 
angesichts dieser Konstellation einen Realismus, der an 
die Verfremdungstheorie samt V-Effekt gekoppelt ist. 
Analog zu Galilei kann sich der Zuschauer nur aufgrund 
kognitiver Leistungen darüber ins Bild setzen, wie denn 
die Zusammenhänge kohärent zu denken sind. Auf diese 
Weise wird im Namen des Realismus der denkende bzw. 
kooperierende Zuschauer entworfen. Bis hierhin reicht 
die Analogie. Während Galilei die physikalische Realität 
er- und berechnet, also die Grundlage von technischen 
Apparaturen erstellt, will Brechts Realismus die Verhält- 
nisse einsehbar machen, um sie zu verändern; sein reni- 
tenter Schüler Heiner Müller diesen Vektor der Ästhe- 
tik radikalisieren: »Die Funktion von Kunst besteht für 
mich darin, die Wirklichkeit unmöglich zu machen.« Für 
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Brecht wie Müller stellt der Realismus kein Verfahren 
dar, um Ähnlichkeiten zu produzieren, sondern entwor- 
fen werden Modelle, anhand derer die Realität transzen- 
diert, diskutiert und verändert werden kann: ästhetische 
Chöre, Masken, Mittel der Groteske kommen zum Ein- 
satz, die den Naturalismus des Dargestellten aushängen, 
um dessen Modellhaftigkeit in die Sichtbarkeit zu bringen. 
Müllers zu Teilen scheinbar antirealistischen Ansatz will 
ich in meinem Beitrag anhand des Topos der Gewalt in 
Müllers Werk genauer ausleuchten. Das Thema der Gewalt 
besitzt für Müller aufgrund einer frühen Traumatisierung 
prägende Kraft. 

1989 formuliert Müller: »Ich bin in die Geschichte 
eingelassen worden«'". Diese Einlassung in die Geschichte 
war etwas, was dem knapp vierjährigen Kind Müller 
passierte: 


>) 1933 am 31. Januar 4 Uhr früh wurde mein Vater, Funktio- 
när der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands, aus 
dem Bett heraus verhaftet. Ich wachte auf, der Himmel 
vor dem Fenster schwarz, Lärm von Stimmen und Schritten. 
Nebenan wurden Bücher auf den Boden geworfen. Ich 
hörte die Stimme meines Vaters, heller als die fremden 
Stimmen. Ich stieg aus dem Bett und ging zur Tür. 
Durch den Türspalt sah ich, wie ein Mann meinem Vater 
ins Gesicht schlug. Frierend, die Decke bis zum Kinn 
hochgezogen, lag ich im Bett, als die Tür zu meinem Zim- 
mer aufging. In der Tür stand mein Vater, hinter ihm 
die Fremden, groß, in braunen Uniformen. Sie waren zu 
dritt. Einer hielt mit der Hand die Tür auf. Mein Vater 
hatte das Licht im Rücken, ich konnte sein Gesicht nicht 
sehn. Ich hörte ihn leise meinen Namen rufen. Ich antwor- 
tete nicht und lag ganz still. Dann sagte mein Vater: Er 
schläft. Die Tür wurde geschlossen. Ich hörte, wie sie 
ihn wegführten, dann den kurzen Schritt meiner Mutter, 
die allein zurückkam.« 


Dieser frühe Schock prägt die Sensibilität des Künstlers 
und schafft jene Idiosynkrasie, die ihn befähigt immer neue 
Gewaltszenarien zu formulieren. So zitiert beispielsweise 
Müllers »Macbeth« aus den »Metamorphosen« des Ovid: 


1 Müller, Heiner: »Werke«. Band XI. Hrsg. von Frank Hörnigk. 
Frankfurt a.M., 2008. S. 426. 


, Warum entziehst du mich mir selber, schrie Marsysas 
Aber im Schreien zog der Gott die Haut ihm 
Über die Glieder und ganz wunde war er 
Mit Augen sehbar das Geflecht der Muskeln 
Das Röhrenwerk der Adern aufgedeckt 
Und mit den Händen greifen konnte man die Eingeweide« 


Dieses Schreiben unterhält nicht nur ein intimes Verhält- 
nis zur Gewalt, sondern es stellt zugleich den Versuch dar, 
vom Objekt der Gewalt sich in dessen Subjekt zu verwan- 
deln: »Meine Rollen sind Speichel und Spucknapf Messer 
und Wunde Zahn und Gurgel Hals und Strick«, heißt es in 
der »Hamletmaschine«. 

Müller stellt seine szenischen Zeichnungen der Gewalt 
programmatisch in den Dienst eines utopischen Wozu: »das 
Töten ist eine Wissenschaft / Und muß gelernt werden, 
damit es aufhört. /[...].«® Ein Postulat, das die von Hegel 
und Marx bejahte zielgerichtete Verfasstheit der Geschichte 
neu akzentuiert: Das Telos der Geschichte wird als Ende der 
Gewalt identifiziert. Wer den Blutsumpf der Geschichte tro- 
ckenlegen will, muss die Unergründlichkeit der Gewalt aus- 
loten. Nur eine von tiefer Kenntnis des Wesens der Gewalt 
getragene Praxis führt aus den Untiefen der gewaltverseuch- 
ten Vorgeschichte. »Die Gewalt hat die Richtung geändert/ 
Die Geschichte des Menschen beginnt. / [...].«”, heißt es in 
einem lyrischen Text, der sich auf die realen Kämpfe der Zeit 
wie den Vietnamkrieg bezieht— ganz eindeutig der Kon- 
nex von Gewalt und Geschichte. Aber auch von Schreiben, 
denn: »Die guten Texte wachsen immer noch aus finsterm 
Grund, die bessre Welt wird ohne Blutvergießen nicht zu 
haben sein.«. Da die Grenzen der Gewalt unrein sind, bedarf 
es einer äußersten Genauigkeit der Beschreibung: 


, Nämlich die Worte müssen rein bleiben. Denn 
Ein Schwert kann zerbrochen werden und ein Mann 
Kann auch zerbrochen werden, aber die Worte 
Fallen in das Getriebe der Welt uneinholbar 
Kenntlich machen die Dinge oder unkenntlich. 
Tödlich dem Menschen ist das Unkenntliche«'” 


Das Kenntliche bzw. das Unkenntliche stellt die Frage nach 
der realen Beschaffenheit, die auf der Ebene des Natura- 
lismus nicht zu klären ist. Wenn wir das Universum der 
Gewalt betreten, betreten wir die Welt der Geschichte, in 
der man sich nicht scheuen darf. Wie Slavoj Zizek mit 
Hegel formuliert; Gewalt, sich die Hände »schmurzig zu 
machen«. Nicht Wunschdenken, sondern aktives Handeln 
führt zum geschichtlichen Ziel, was in einer Welt, über 
deren Gewaltpotential man sich keine Illusionen hinge- 
ben sollte, auch bedeutet, dass man nicht auf der Posi- 
tion der schönen Seele bzw. der Unschuld beharren darf. 
Der Verlust der Unschuld ist eine Lektion, die ihren Tri- 
but auch vom Künstler-Ich fordert, das, so Müller, einse- 
hen muss, »daß man kein Indianer bleiben kann, wenn 
man mit der Kunst etwas ausrichten will. Wir schießen 
alle aus der Hüfte, und etwas ausrichten heißt in der Kunst 


2 Müller, Heiner: »Werke«. Band IV. S. 248. 
3 Müller, Heiner: »Werke«. Band VIll. S. 210. 
4 Müller, Heiner: »Werke«. Band IV. S. 84. 


etwas hinrichten, zuerst sich selber.« Während Hegel in 
der »Phänomenologie des Geistes« davor warnt, sich 
»schief zur Wirklichkeit« zu positionieren, also Böses bzw. 
moralisch Zweifelhaftes zu unterlassen— auch wenn man 
sich über dessen Notwendigkeit im Klaren ist— um sich 
der Eindeutigkeit des guten Gewissens hinzugeben, plä- 
diert auch Müller für eine umfassende Desillusionierung, 
will man einem Ende der Gewalt näherkommen: »Nur 
der zunehmende Druck authentischer Erfahrung entwi- 
ckelt die Fähigkeit, der Geschichte ins Weiße im Auge zu 
sehen, die das Ende der Politik und der Beginn einer neuen 
Geschichte des Menschen sein kann.« Ganz eindeutig ist 
diese Praxis an die Eröffnung der eigentlichen Geschichte, 
also der Utopie gebunden. Müller plädiert also dagegen, 
für die eigene Position die Unschuld zu reklamieren. Im 
Gegenteil, wie dieser Kommentar zu Beginn der neunzi- 


ger Jahre bestätigt: 


3) Was mich ärgert, wenn ich durch Köln durch die Fuss- 
gängerzone gehe, oder durch eine beliebige Fussgänger- 
zone, wo eingekauft wird, ärgert mich die Unschuld 
dieser Bevölkerung. Die sind alle unschuldig. Und ich 
mag keine unschuldigen Menschen. Das ist für mich 
fast mit Ekel verbunden. Diese Unschuld. Die sind an 
nichts Schuld, an nichts Schuld gewesen. Und sind 
jetzt auch an nichts Schuld. Sie sind subjektiv wirklich 
unschuldig. Das bin ich nicht.« 


Wenn aber die Position der Unschuld aufgegeben wurde, 
heißt das aber nicht: alles ist erlaubt. Vielmehr stellt sich 
die Frage, wo in einer Welt notwendiger Schuld die Grenze 
der Gewalt verläuft. Das kurze, eher unscheinbare Stück 
»Der Horatier« von 1968 behandelt einen unkontrollierten 
Gewaltausbruch im Rahmen einer militanten Praxis. Der 
Stoff stammt aus der Frühgeschichte Roms und wurde von 
Pierre Corneille ebenso verwendet wie vom frühen Bertolt 
Brecht. Erzählt wird ein Kampf, den die Städte Alba und 
Rom um die Vorherrschaft austragen, während der gemein- 
same Feind »in Waffen die Etrusker, mächtig« anrückt. 
Angesichts dieser gemeinsamen Bedrohung einigen sich 
die zerstrittenen Parteien, statt der Heere einzelne Krieger 
gegeneinander antreten zu lassen. In der Müllerschen Ver- 
sion schrumpft die Auseinandersetzung zum Zweikampf, 
den der Römer gewinnt, indem er den Kuratier tötet. Büh- 
nenwirksam wird der Stoff, da der Römer noch die eigene 
Schwester mordet, die sich weigert in den allgemeinen Tri- 
umph einzustimmen, handelt es sich bei dem Gefallenen 
doch um ihren Verlobten: 


3) Und der Horatier im Arm noch den Schwertschwung 
Mit dem er getötet hatte den Kuratier 
Um den seine Schwester weinte jetzt 
Stieß das Schwert auf dem das Blut des Beweinten 
Noch nicht getrocknet war 
In die Brust der Weinenden 
Daß das Blut auf die Erde fiel. Er sagte 
Geh zu ihm den du mehr liebst als Rom.« 


Der Römer mordet seine Schwester im Affekt und das Volk 
von Rom muss nun entscheiden: »Ob als Sieger geehrt wer- 
den sollte/ Oder gerichtet werden als Mörder der Horatier.« 


Y Was wiegt mehr: Verdienst oder Untat? 
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>) Da ist der Sieger. Sein Name Horatius. 
Da ist der Mörder. Sein Name Horatius. 
Viele Männer sind in einem Mann. 
Einer hat gesiegt für Rom im Schwertkampf. 
Ein anderer hat seine Schwester getötet 
Ohne Notwendigkeit. Jedem das Seine. 
Dem Sieger den Lorbeer. Dem Mörder das Beil.« 


Das Stück selber basiert auf einer simplen Mechanik. Auf der 
politischen Ebene ist die Anwendung von Gewalt ebenso 
notwendig wie unausweichlich. Sie verliert ihren zulässigen 
Charakter, wenn sie sich verselbstständigt und unkontrol- 
liert in Kontexten ausgeübt wird, die mit dem subjektiven 
Begehren des Akteurs zusammenhängen. Nicht wer, son- 
dern in welchem Feld die Gewalt ausgeübt wird, entschei- 
det darüber, ob sie zulässig oder illegitim ist. 

Dasselbe Regulativ, auf dem das Narrativ in »Der 
Horatier« beruht, durchherrscht auch »Mauser«, verfasst 
1970. Schauplatz ist der russische Bürgerkrieg im Gefolge der 
Oktoberrevolution. Den nach der deutschen Pistole Mauser 
benannten Henker A der Revolution überkommt angesichts 
von drei Bauern, die er wegen konterrevolutionären Aktivi- 
täten liquidieren soll, ein moralisches Dilemma: 


>) Ihre Feinde sind meine Feinde, ich weiß es 
Aber die vor mir stehn, Gesicht zum Steinbruch 
Wissen es nicht, und ich der es weiß 
Habe keine andere Belehrung für ihre Unwissenheit 
Als die Kugel«” 


Als er entscheidet die Bauern laufen zu lassen —»Ich sage: 
eure Feinde sind unsere Feinde/ Ich sage: Geht zurück an 
eure Arbeit.«" —, wird er vom Revolutionstribunal selbst 
liquidiert und durch einen neuen Henker ersetzt. Aber auch 
der Nachfolger scheitert; allerdings nicht, weil ihn das Den- 
ken an der moralischen Paradoxie seines Handelns verzwei- 
feln lässt, sondern im Gegenteil. Er erliegt der Faszination 
der Gewalt: 


>) Ich nehme unter den Stiefel was ich getötet habe 
Ich tanze auf meinen Toten mit tanzendem Tanzschritt 
Mir nicht genügt es zu töten, was sterben muß 
Damit die Revolution aufhört und das Töten 
sondern es soll nicht mehr da sein und ganz nichts 
Und verschwunden vom Gesicht der Erde 


Für die Kommenden ein reiner Tisch«” 


Als dem Henker seine Toten nicht mehr »Last« sondern 
»Beute« werden, ist ein weiteres Eingreifen des Kontrollcho- 
res erforderlich: Denn die Gewalt besitzt einen doppelten 
Charakter, muss sowohl entfesselt wie auch reguliert werden. 
Die Sanktion ist wie in »Der Horatier« und im Fall von Hen- 
ker A massiv. Auch Henker B wird liquidiert. Die gerechte 
Sache braucht die Gewalt, aber wer sie praktiziert, läuft 
Gefahr von ihr irreversibel beschädigt zu werden und Schuld 
auf sich zu laden. Schuld aber muss gesühnt werden — im 
alten Rom genauso wie im Mutterland des realen Sozialismus. 


5 Müller, Heiner: »Werke«. Band IV. S. 246. 
6 Müller, Heiner: »Werke«. Band IV. S. 248. 
7 Müller, Heiner: »Werke«.Band VIII. S. 254. 
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Es hängt alles von der Haltung ab, mit der die Gewalt aus- 
geübt wird. Die Gemeinschaft— repräsentiert von einem 
Chor— muss sowohl auf die Notwendigkeit der Gewalt 
insistieren als auch die Exekutoren der Gewalt exekutieren, 
wenn sie nicht die innere Distanz zu ihrer blutigen Praxis 
aufgegeben und das Bewusstsein des inhumanen Charakters 
ihres Handelns verlieren sollen. Verwandtes könnte auch für 
die fünf knappen Szenen der »Schlacht« (1957-1974) gezeigt 
werden, das Mitte der siebziger Jahre folgt. Die szenischen 
Versuchsanordnungen basieren bis dahin auf dem für Müller 
unumgänglichen Paradox, dass zur Abschaffung von Gewalt 
Gewalt aufgewendet werden muss, die aber nicht ohne regu- 
lierende Instanz zur Anwendung kommen darf. 

Abrupt und unkommentiert findet sich Müllers 
bislang dominierende Problematik, die Gewalt zu regu- 
lieren, mit der 1977 veröffentlichten »Hamletmaschine« 
außer Kraft gesetzt. Der nunmehr ungebremste Blutstrom 
schwillt derart an, dass er 1985 in »Anatomie Titus Fall of 
Rome« eine als Römisches Reich kostümierte ausweglose 
Gegenwart mit einer schier endlosen Woge der Gewalt über- 
schwemmt. »Something is rotten in this age of hope.« Galt 
die Anstrengung der Müllerschen Texte bis dahin der Anti- 
zipation einer gewaltfreien Welt, wenn auch mit Mitteln der 
Gewalt, und ergaben sich aus dieser Konstellation Rede und 
Gegenrede, stellt die »Hamletmaschine« inhaltlich wie for- 
mal einen Bruch in Müllers Poetik dar—»[...] im Rücken 
die Ruinen von Europa«— , die das auf sich selbst zurückge- 
worfene Subjekt in Form serieller Tabubrüche auf das eigene 
unterdrückte Begehren verweist: 


>) Ich stoppte den Leichenzug, stemmte den Sarg mit dem 
Schwert auf, dabei brach die Klinge, mit dem stumpfen 
Rest gelang es und verteilte den toten Erzeuger FLEISCH 
UND FLEISCH GESELLT SICH GERN an die umstehenden 
Elendsgestalten. Die Trauer ging in Jubel über, der Jubel 
in Schmatzen, auf dem leeren Sarg besprang der Mörder 
die Witwe SOLL ICH DIR HINAUFHELFEN ONKEL MACH DIE 
BEINE AUF MAMA. Ich legte mich auf den Boden und 
hörte die Welt ihre Runden drehen im Gleichschritt der 


Verwesung.« 


Der Text eröffnet eine zukunftslose Welt, in welcher der 
Tod der Utopie zum Schauspiel wird. Keine Instanz findet 
sich mehr, die der Serie von Tabubrüchen Einhalt gebie- 
tet. Das Projekt Geschichte mündet in einer Sackgasse. Wir 
sind am Ende des Projekts Geschichte und damit in unse- 
rer Gegenwart angekommen. Die utopischen Reserven sind 
verbraucht. 

Allein mit Ophelia ist noch eine antagonistische 
Kraft vorhanden, die gegen ihr gesellschaftliches Schick- 
sal aufbegehrt: 


3) oPHELIA (Chor/Hanlet): Ich bin Ophelia. Die der Fluß 
nicht behalten hat. Die Frau am Strick Die Frau mit den 
aufgeschnittenen Pulsadern Die Frau mit der Überdosis 
AUF DEN LIPPEN SCHNEE Die Frau mit dem Kopf im 
Gasherd. Gestern habe ich aufgehört mich zu töten. Ich 
bin allein mit meinen Brüsten meinen Schenkeln meinem 
Schoß. Ich zertrümmre die Werkzeuge meiner Gefangen- 
schaft, den Stuhl den Tisch das Bett. Ich zerstöre das 
Schlachtfeld das mein Heim war. Ich reiße die Türen auf, 


damit der Wind herein kann und der Schrei der Welt. 
Ich zerschlage das Fenster. Mit meinen blutigen Händen 
zerreiße ich die Fotografien der Männer die ich geliebt 
habe und die mich gebraucht haben auf dem Bett auf 
dem Tisch auf den Stuhl auf dem Boden. Ich lege Feuer 
an mein Gefängnis. Ich werfe meine Kleider in das Feuer. 
Ich grabe die Uhr aus meiner Brust die mein Herz war. 
Ich gehe auf die Straße, gekleidet in meinem Blut. « 


Müller verwebt die Selbstmordversuche seiner zweiten Frau, 
der Lyrikerin Inge Müller, die sich 1966 tötete, mit einer 
Episode aus dem Eheleben Ulrike Meinhofs. Das autobio- 
graphisch fundierte Double der klassischen Opheliafigur 
revoltiert gegen den ewigen Selbstmord und folgt auf den 
Spuren von Ulrike Meinhof einer Straße, die aus dem Zeit- 
alter der Geschichte in das des Terrorismus führt. Das Auf- 
brechen antiquierter Muster, wie es der Genderdiskurs for- 
dert, eröffnet die Gegenwart des Terrors, der zugleich den 
Epilog des Projekts Geschichte darstellt. 


3) OPHELIA während zwei Männer im Arztkittel sie und den 
Rollstuhl von unten nach oben in Mullbinden schnüren: 


Hier spricht Elektra. Im Herzen der Finsternis. Unter der 
Sonne der Folter. An die Metropolen der Welt. Im 
Namen der Opfer. Ich stoße allen Samen aus, den ich 
empfangen habe. Ich verwandle die Milch meiner Brüste 
in tödliches Gift. Ich nehme die Welt zurück, die ich 
geboren habe. Ich ersticke die Welt, die ich geboren habe, 
zwischen meinen Schenkeln. Ich begrabe sie in meiner 
Scham. Nieder mit dem Glück der Unterwerfung. Es 
lebe der Haß, die Verachtung, der Aufstand, der Tod. 
Wenn sie mit Fleischermessern durch eure Schlafzimmer 
geht, werdet ihr die Wahrheit wissen. 


Männer ab. Ophelia bleibt auf der Bühne, reglos in der 
weißen Verpackung. « 


Der Satz » Wenn sie mit Fleischermessern durch eure Schlaf- 
zimmer geht, werdet ihr die Wahrheit wissen« stammt von 
Susan Atkins, einem Mitglied jener US-amerikanischen 
Vereinigung von Satanisten, die unter dem Namen Man- 
son-Family 1969 in den Vereinigten Staaten eine Reihe von 
Morden begangen hat. Mit diesem Zitat endet das Stück. 
Die Apotheose von Gewalt und Grausamkeit behält das 
letzte Wort. Die Gewalt ist nicht länger Kontrahent eines 
geschichtsfähigen oder geschichtsmächtigen Subjekts, son- 
dern nach dem Ende der Geschichte offenbaren die Prot- 
agonisten pathologische Züge. Diese Verschränkung von 
politischen und pathologischen Motiven ist zunächst ein 
geschichtsphilosophisches Rätsel. Diese Verklumpung hete- 
rogener Motive löst sich zuallererst auf und gibt ihren realis- 
tischen Kern frei, wenn man die poetischen Verdichtungen 
Müllers aus den siebziger Jahren mit aktuellen geschichts- 
philosophischen Entwürfen Jacques Rancieres parallelisiert. 
Das Werk Müllers beschreibt einen Spannungsbogen, der 
anfangs, um die Herrschaft der Gewalt zu beenden, von der 
Notwendigkeit einer Regulation der Gewalt ausgeht, um 
schließlich in der Entfesselung der Gewalt um der Gewalt 
willen mündet. Jacques Ranciere beobachtet in Unkenntnis 
Müllers einen analogen Umschwung im ästhetischen Raum. 


In dem kleinen Essay »Die ethische Wende in der Ästhe- 
tik und Politik« beruft sich Ranciere auf zwei vergleich- 
bare narrative Eckdaten, welche »gut den Abstand zwischen 

zwei Zeitaltern«" illustrieren — zwei Zeitalter, getrennt von 

jenem postutopischen Bruch, der zwischen dem emanzipa- 
tionszentrierten Projekt Geschichte und der zukunftslosen 

Gegenwart verläuft. Er stellt, um beide Epochen zu cha- 
rakterisieren, die »Brechtsche Lehre«'” einer Quintessenz 

aus »Dogville« von Lars von Trier gegenüber. Die Zeile 

aus »Die Heilige Johanna, der Schlachthöfe«: »Nur Gewalt 

hilft, wo Gewalt herrscht« verkehrt sich im postutopischen 

Raum zur Formel »Nur das Böse zahlt das Böse heim«. Die 

Brecht-Losung spaltet die Gewalt, denn es gibt eine Gewalt, 
die im Bund mit den Unterdrückten steht, und eine Gewalt, 
die den Unterdrückern dient. Die Dopplung des Gewalt- 
begriffs besitzt für die frühe Müllersche Dramatik funda- 
mentale bzw. konstituierende Bedeutung. Man denke nur 
an »Der Horatier«, »Mauser«, »Die Schlacht» oder »Wolo- 
kolamsker Chaussee I: Russische Eröffnung«. Die Dopp- 
lung oder Aufspaltung der Gewalt definiert für Ranciere 

das Zentrum des Politischen—also auch des politischen 

Theaters: »Diese Spaltung der Gewalt, der Moral und des 

Rechts hat einen Namen. Sie wird Politik genannt. Die 

Politik ist nicht, wie man oft sagt, der Gewalt entgegen- 
gesetzt. Sie ist ihre Spaltung. «"” Diese gespaltene Gewalt 
und ihre inwendige Beschaffenheit ist— wie gezeigt— ein 

Leitthema der Müllerschen Kompositionen. Auf den Rea- 
lismusbegriff bezogen, kann man sagen, er intendiert oder 
setzt eine Welt voraus, in der Sein und Sollen nicht iden- 
tisch sind. Um die Welt wirksam zu verändern, also in den 
Sollzustand zu überführen, muss ich wissen, wie sie real 
beschaffen ist. 

Nachdem das Projekt einer Transformation der Welt 
aufgegeben wurde, verändert sich zwangsläufig der Status 
der Gewalt. Während die Spaltung der Gewalt nötig war, 
um mittels der Gewalt einen Zustand jenseits der Gewalt 
zu etablieren, erledigt sich mit dem utopischen Zielkorridor 
die Trennung oder Unterscheidung der zwei Gewaltbegriffe. 
Diese Ununterscheidbarkeit charakterisiert gerade den pos- 
tutopischen Gewaltbegriff. Dieser unreine Gewaltbegriff 
unterscheidet nicht länger zwischen Schuld und Unschuld, 
zwischen »Geisteskrankheit und der sozialen Störung«. Das 
ist präzise das Szenario der letzten Szene der »Hamletma- 
schine«, wo Elektra, Ulrike Meinhof und pathologische 
Äußerungen von Susan Atkins, einem Mitglied der Man- 
son-Family verschmolzen werden. Diese Unendlichkeit des 
Bösen manifestiert als Zeitalters des Terrors, das jene Epo- 
che ablöst, das vom Projekt der Geschichte geprägt wurde: 


>) Terror ist eines der Schlüsselwörter unserer Zeit. Es 
bezeichnet sicherlich eine Wirklichkeit des Verbrechens 
und des Horrors, die niemand ignorieren kann. Aber 


es ist auch ein Ausdruck der Ununterscheidbarkeit. «''" 


8 Ranciere, Jacques: »Die ethische Wende in der Ästhetik und Poli- 
tik«. In: Ders.: »Das Unbehagen in der Ästhetik«. Wien, 2008. S. 128. 


9 Ebd.S. 129. 
10 Ebd. 
11 Ebd. S. 132. 
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Der Terror, in dem ganz unterschiedliche Motive ineinander 
verschmelzen, bedingt den unendlichen Krieg der Gerechtig- 
keit gegen den Terror, der unserer Gegenwart ihre Signatur 
gibt. Denn das Bestehende ist durch die Übereinstimmung 
von Sein und Sollen definiert. Müllers Verdikt, die Realität 
unmöglich machen zu wollen, steht noch ganz im Zeichen 
des Konflikts, während der postutopische Raum ein Raum 
des Konsenses ist. Der begriffliche Terminus soll keineswegs 
nur eine aus dem Medienalltag geläufige oberflächliche Über- 
einstimmung benennen, sondern » [...] bedeutet eigentlich 
eine Weise symbolischer Strukturierung der Gemeinschaft, 
die das beseitigt, was den Kern der Politik ausmacht, näm- 
lich den Dissens.«'” Die Differenz zwischen dem vergangenen 
Dissens und dem aktuellen Konsens-Zeitalter wird von jenem 
postutopischen Bruch gestiftet, der das Projekt Geschichte 
von der Gegenwart des Terrors scheidet. 

Vor diesem Horizont im Kontext Heiner Müllers über 
Realismus zu sprechen, heißt unter extrem verdichteten, sur- 
realen Oberflächen reale historische Bewegungen zu iden- 
tifizieren—in diesem Fall den Umschlag der vom Projekt 
Geschichte gebündelten doppelten Gewalt in den Terror, der 
völlig heterogene Motive verklumpen lässt. Die Genese dieser 
ästhetischen Form resultiert aus dem Versagen des dem Rea- 
lismus zugrunde liegenden, materialistischen Erklärungsmo- 
dells als geschichtliche Praxis. Das Scheitern der Hoffnung 
des 20. Jahrhunderts, den Sozialismus nicht nur als histori- 
sche Alternative zu proklamieren sondern zu verwirklichen, 
macht ästhetische Konsequenzen unabdingbar. Müllers bild- 
starke Verdichtungen reagieren auf den Kollaps des Realis- 
mus, der seine Defekte nicht selber in den Blick nehmen kann, 
und stellen ihrerseits den Versuch dar, die Konsequenzen der 
falsifizierten geschichtsphilosophischen Grundannahmen 
im Möglichkeitsraum der Kunst metaphorisch zu benennen. 
Solange die Ursachen des geschichtlich Irrens nicht kausal bzw. 
diskursiv bestimmt und in theoretische Paradigmen integriert 
werden können, lässt sich, wenn überhaupt, nur ein Realis- 
mus mit beschränkter Haftung und offenen Rändern situie- 
ren. Solange der Verlauf der Geschichte ein unlösbares Rätsel 
aufgibt, das sich nicht auf absehbare Zeit in Rationalität über- 
führen lässt, wie sich auch kein Weg zur Antizipation emanzi- 
patorischer Schritte eröffnet, bleibt nur ein fragmentarischer 
Realismus, der seinerseits ein postutopisches Streufeld bildet. 

Dem Umschlag von geschichtlich, d. h. vertikal moti- 
vierter Gewalt, in blinden Terror korrespondiert ein morali- 
scher Paradigmenwechsel: An die Stelle des Konflikts tritt ein 
Ineinander von Sollen und Sein. Diese Gleichsetzung impli- 
ziert die Ersetzung des Politischen durch Moral bzw. eine 
»ethische Wende« [Ranciere]. Nicht länger werden, wie im 
Zeitalter des Konflikts, verschiedene Interessenlagen als Ursa- 
chen von politischen Bewegungen beschrieben, sondern im 
postutopischen Raum wird der Kampf gegen das Böse und 
moralisch Verwerfliche zum Maßstab. 


12 Ebd. S.133. 
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Im Bereich der politischen Literatur weist diese Logik 
beispielsweise eine größere Affinität gegenüber der Prosa 
W. G. Sebalds und dessen Betrachtungen eines Unschul- 
digen auf, der sich von der Zugehörigkeit zum Tätervolk 
schon allein durch räumliches Absentieren distanziert, als 
zu den Schreckensszenarien Heiner Müllers. Gelegentlich 
beigefügte Fotografien realer Gegenstände stützen den 
Realitätscharakter von Sebalds Wirklichkeitserfahrung in 
Spaziergängen und Meditationen. Ihre Tatsächlichkeit soll 
die Wahrheit des Gesagten bzw. Geschriebenen verbür- 
gen und gegen Fiktives immunisieren. Dagegen erscheint 
jede Abbildung eines empirisch Vorhandenen im Verhält- 
nis zu den in einem Müllertext erzeugten Kaskaden inne- 
rer Bilder und Assoziationen als Reduktion. Sebalds Ver- 
fahren steht für eine Gegenwartskunst, die systematisch 
die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst verwischt, 
und gegen Müllers Ontologie des Konflikts. 

Wenn, nachdem das geschichtsphilosophische Basis- 
modul, auf den Brechts Realismus beruht, geborsten ist, 
keine Modelle von Realität mehr hergestellt werden, ver- 
ändern sich die den Texten immanenten Zeithorizonte. In 
dem vom Realismus hinterlassenen Vakuum werden Sinn- 
stiftungen durch Realitätseffekte ersetzt, die, statt Zukunft 
zu antizipieren, reine Gegenwart produzieren. 

Vor diesem Horizont konturieren sich die Schwie- 
rigkeiten, die einer Wiedergeburt des Realismus im Weg 
stehen. Bekanntlich konnte Nietzsche, als er eine Renais- 
sance der Tragödie proklamierte, auf das musikalische 
Gesamtkunstwerk Richard Wagners als würdigen "Ihron- 
prätendenten verweisen. Dagegen kann Bernd Stegemanns 
"Traum von einer Renaissance des Realismus aus den gezeig- 
ten Gründen momentan weder auf einen einzelnen Autor 
noch auf eine literarische Strömung oder Schule rekur- 
rieren. Seine Initiative stößt vielmehr die Frage an, wie 
ein künftiger fragmentarischer Realismus überhaupt kon- 
struiert werden könnte. Weder Wiedererkennung noch 
Verdopplung, mit denen die Realitätseffekte operieren, 
sondern eine Dialektik von Sinnstiftung und Sinnent- 
zug scheint allein in der Lage, die Lückenhaftigkeit der 
Beschreibung auf analytisch-diskursiver Ebene in Offen- 
heiten und Möglichkeitsräume zu verwandeln. Die Ein- 
grenzung von Zonen des Ungewissen und der Unschär- 
fen kann allein Sensibilität in Bezug auf jenen harten, 
wenn auch unterirdischen Felsens des Realen schaffen, der 
das historische Projekt, das mit dem Realismus unauflös- 
bar verbunden ist, in der historischen Wirklichkeit signi- 
fikant havarieren ließ. Aus jener Kollision, die das bislang 
wohl ambitioniertes Projekt der Menschheitsgeschichte auf 
Grund laufen ließ, erwächst ein Bündel ästhetischer Fra- 
gestellungen, welche für die Zukunft der Kunst, wie von 
Theater und Literatur einen reichen Überhang an Aufga- 
ben versprechen. 
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Tina Turnheim Against F acts ? 


BRECHTS REALISMUS DER MÖGLICHKEIT ALS WAFFE GEGEN VERMEINTLICHE SACHZWÄNGE, 
FATALISMUS UND MANGELNDE VORSTELLUNGSKRAFT IM KAPITALISTISCHEN REALISMUS 


»0. 


Im folgenden Aufsatz möchte ich erläutern, ob und inwie- 
fern sich Brechts weitläufiger Realismusbegriff, den ich in 
Folge einen Realismus der Möglichkeit nennen möchte, als 
Waffe gegen vermeintliche Sachzwänge, Fatalismus und 
mangelnde Vorstellungskraft im sogenannten Kapitalisti- 
schen Realismus erweisen könnte. Dafür werde ich zunächst 
die aktuelle Realismusdebatte als Wiedergängerin identifi- 
zieren und das Gespenst des Realismus kontextualisieren. Hie- 
rauf aufbauend möchte ich, vor allem anhand von Brechts 
theoretischen Schriften zur Expressionismusdebatte, sowie 
ausgewählten Stellen aus seinem Fatzer-Fragment und der 
Mutter näher ausführen, was ich unter einem Brechtschen 
Realismus der Möglichkeit verstehe. Daran anschließend 
werde ich skizzieren, was sich mit dem Kulturtheoretiker 
Mark Fisher als »Kapitalistischer Realismus«'" bezeichnen 
lässt und inwiefern ein Realismus der Möglichkeit im Brechts- 
chen Sinne diesen womöglich dadurch brüchig machen 
könnte, indem er aufzeigt, dass des Kapitalismus‘ angebli- 
cher Realismus eben keiner ist. 

Den Ausgangspunkt für all diese Überlegungen bil- 
det folgende Frage, mit welcher Brecht den Abschnitt C7 
des dem »Fatzer«-Fragment zugehörigen » Fatzerkommen- 
tars« einleitet: »Wann ist der Gang des Fatzer durch die 
Stadt Mülheim eine Wirklichkeit— obwohl kein Mann Fat- 
zer durch die Stadt Mülheim gegangen ist?«” Mithilfe von 
je drei Fragen und Antworten, sowie von zwei Erklärungen 
geht es in diesem Abschnitt darum, gemäß der Brechtschen 
Lehrstückkonzeption zu lehren und zu lernen, unter wel- 
chen ideologischen und materiellen Bedingungen eine ver- 
meintlich unmögliche, fiktive oder unrealistische Begeben- 
heit— wie eben der Spaziergang des Deserteurs Fatzer durch 
die Stadt Mülheim —als genauso wahrhaftig, möglich und 
nützlich erkannt werden kann, wie »die Rede zur Beendi- 
gung des Krieges unseres Genossen Lenin«”. 


1 Vgl. Fisher, Mark: »Kapitalistischer Realismus ohne Alternative? « 
Hamburg, 2013. 


2 Brecht, Bertolt: »Fatzer«. In: Ders.: »Werke«. Große kommen- 
tierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Band 10.1. Berlin / Frank- 
furt am Main, 1997. S. 387-529, hier S. 516. 


3 Ebd. 


22 


Bei dieser komplexen, von Brecht im Fragment gestellten 

und im historischen Kontext einer gespenstisch-katastro- 
phischen Umbruchszeit zwischen »noch nicht und schon 

nicht mehr«'® situierten Fragestellung zu den Entstehungs- 
und Durchsetzungsbedingungen neuer und anderer Wirk- 
lichkeiten in Bezug auf Wahrhaftigkeit, Möglichkeit (verstan- 
den weniger als Wahrscheinlichkeit denn als Vorstellbarkeit) 

und Nützlichkeit (im Sinne von Gebrauch), geht es meines 

Erachtens um nichts geringeres als darum, wie Verstand und 

Imagination, künstlerische Erfindungsgabe und komplexes 

Durchleuchten von realen Abstraktionen, von Kältestrom und 
Wärmestrom'”, in Zeiten größter gesellschaftlicher Orientie- 
rungslosigkeit für ein politisches, emanzipatorisches Theater 
fruchtbar sein können, welches stets die Tatsachen, — diese 

jedoch nie nur für sich stehend, sondern deren Entwicklung 

und mögliche Veränderbarkeit vor Augen habend—, sich 

nicht damit begnügen kann, herauszuarbeiten, was mög- 
lich ist, sondern eben auch was möglich sein könnte— gerade 

auch wenn dies unter den Bedingungen des Kapitalistischen 

Realismus eben als unmöglich erscheinen sollte. 

Was aber, wenn das emanzipatorische Versprechen, 
das das Beiseitelassen des There-is-no-Alternative-Diktums 
gibt, sich umkehren könnte, weil gerade diese Methode 
von politischen Gegner*innen übernommen wird? Wenn 
der eben noch utopische Slogan »AGAINST FACTS« plötzlich 
zur Drohung wird? In finsteren Zeiten, in denen eben auch 
gesellschaftliche Kräfte, die alles andere als emanzipatorisch 
sind, sich auf-Realismus« beziehen und vorgeben, eine Alter- 
native zum herrschenden Neoliberalismus zu sein, gilt es 
schließlich auch die zuvor skizzierten eigenen Annahmen 
(und Methoden) einer Selbstkritik zu unterziehen. 


4 Ebd. $.440. 


5 Vgl. Bloch, Ernst: »Das Prinzip Hoffnung«. In: Ders.: »Werkaus- 
gabe«. Band 5. Frankfurt am Main, 1959. S. 235ff. 
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Das Gespenst des Realismus — 
Widerkehrende Debatten 


REALISM STRIKES BACK— Schließlich erheben sich aktuell 
wieder die Stimmen jener, die aufdie eine oder andere Weise 
für Realismus eintreten, sei es nun für einen sogenannten 
neuen oder spekulativen Realismus oder gar für eine der vie- 
len historischen Varianten. Der Realismusbegriff behauptet 
sich somit als gespenstischer Wiedergänger, der trotz wie- 
derholter Versuche und Phasen des Scheintods nicht für tot 
zu erklären ist." Und so geistert er erneut durch die ästhe- 
tischen Debatten: again and again, wie in Shakespeares 
Hamlet, wo das Kommen und Gehen des Gespenstes mit 
dessen Wiederkehr beginnt: »Enter the Ghost, Exit the 
Ghost, Re-Enter the Ghost«”. Derrida zeigte in »Marx’ 
Gespenster«, welche er in den neunziger Jahren als Reak- 
tion auf Francis Fukuyamas Proklamation eines vermeint- 
lichen »Endes der Geschichte« beschwor, dass eine Kon- 
gruenz von Spektralität und Krisenzeiten besteht, in denen 
»die soziokulturelle, politische und ökonomische Reali- 
tät nicht mehr nach klaren Definitionen, Kategorien und 
Bezugssystemen erfasst werden kann«'”. TIME IS OUT OF 
JoınT oder in den Worten Hans-Thies Lehmanns: »Spuk 
findet stets zur Unzeit statt.«” Von daher verwundert es 
kaum, dass die erneute Wiederkehr des Realismusbegriffs 
gerade im Kontext der aktuellen, seit 2007 anhaltenden 
multiplen Krisensituation stattfindet. 

Widersprüchlicher dürfte hingegen sein, dass es sich 
beim Gespenst um ein Emblem des Poststrukturalismus 
handelt, viele neuere Realismusansätze sich aber gerade in 
ihrer Kritik an »der« Postmoderne treffen, welche jedoch 
sowohl im Grad ihrer Radikalität als auch ihrer Diffe- 
renzierung und Substanzialität stark variieren. Gemein- 
same Nenner dieser jüngeren Realismusansätze sind neben 
einem grundsätzlichen Anerkennen einer verständlich zu 
machenden Realität, auch die Zurückweisung des ver- 
meintlichen Endes der Geschichte, sowie das Bekennt- 
nis, dass Bäume, Steine etc. auch unabhängig von der 
menschlichen Wahrnehmung existieren würden. Gerade 
angesichts der in der Realität vorhandenen Verwerfungen 
erfolgt somit wieder eine Hinwendung zur (stets als verän- 
derbar eingeschätzten) Realität, die über die aktuelle Ein- 
richtung des gegenwärtig herrschenden und denkbaren 
Rahmens von Realität, Realismus und Möglichem hin- 
ausgehen könnte. 

Blickt man nun näher auf ästhetische und vor allem 
das Theater betreffende Debatten und Praktiken der letzten 
Jahre— und beim Theater handelt es sich laut der Theater- 
wissenschaftlerin Rebecca Schneider schließlich immer um 


6 Vgl. Klein, Wolfgang: »Realismus / realistisch«. In: »Ästhetische 
Grundbegriffe. Historisches Wörterbuch in sieben Bänden«. Band 5. 
Hrsg. v. Karlheinz Barck / Martin Fontius. Stuttgart, 2010. S. 153. 


7  Derrida, Jacques: »Marx' Gespenster«. Frankfurt am Main, 1995. S. 26. 


8 Fischer, Ralph: »Unterwegs zum Untergang. Fatzers Gänge«. In: 
»Räume, Orte, Kollektive. Mülheimer Fatzer Bücher 2«. Hrsg. v. Mat- 
thias Nauman / Michael Wehren. Berlin, 2013. S. 70-85, hier S. 71. 


9 Lehmann, Hans-Thies: «Müllers Gespenster«. In: Ders.: »Das po- 
litische Schreiben«. Berlin, 2002. S. 283-300. 


einen Tummelplatz von Gespenstern, wodurch jede Bühne 
zur haunted stage!” werde—, so lässt sich zweifelsohne wie- 
der eine verstärkte Bezugnahme auf Politisches und somit 
auch auf außertheatrale Realität feststellen. Diese äußert 
sich mal durch die Reflexion der eigenen Produktionsbe- 
dingungen, mal durch Auseinandersetzungen mit politi- 
schen und/oder sozio-ökonomischen Zusammenhängen, 
sowie schon länger und häufiger durch den Einsatz doku- 
mentarischer Mittel und einen vermeintlichen »Einbruch 
der Wirklichkeit«, sei es durch Expert*innen des Alltags 
oder theatrale Interventionen im öffentlichen Raum. Eine 
ernsthafte praktische Auseinandersetzung mit Brecht auf 
der Höhe der Zeit spielte hierbei— nicht zuletzt aufgrund 
der einschränkenden rechtlichen Lage, den Besitzverhält- 
nissen am großen Plagiator und seiner damit verbunde- 
nen Zähmung zum Klassiker—, jedoch kaum eine Rolle. 

Vor diesem grob zusammengefassten Hintergrund 
lässt sich auch eine den Realismus beschwörende Kritik 
des Gegenwartstheaters verorten, zu welcher auch die 
Initiator*innen des dieser Publikation vorausgegange- 
nen Symposiums beitragen wollen. So ließ der Ankündi- 
gung zur Veranstaltung vor allem ein starkes Unbehagen 
an der Neigung »des« Gegenwartstheaters zu Partizipa- 
tion und Authentizität, sowie an einer sozialen Praxis, wel- 
che allzu oft im »Reportagenhaften.«"" stecken bliebe, ent- 
nehmen. Trotz aller (und zumTeil durchaus berechtigter) 
Kritik an gegenwärtigen Tendenzen theatraler und per- 
formativer Praxis (welche ich dennoch nicht verallgemei- 
nern würde) und einer Legion von Bezügen auf im Text 
umherspukende historische Vordenkende, findet sich im 
Call auch folgendes Statement, das ich nun gerne zitie- 
ren möchte: »Eine Rückkehr zum bürgerlichen Ästheti- 
zismus kann es nicht geben; die historische Erfahrung des 
20. Jahrhunderts hat den schönen Schein der Kunst nicht 
unberührt gelassen. «'” 

Das lässt sich nur unterschreiben. Und geht doch 
noch nicht weit genug. Denn nicht nur auf der politischen 
Ebene, sondern auch aufjener des Theaters, sollte Sehnsüch- 
ten nach früheren Formen und Einrichtungen von Institu- 
ten und Institutionen, — selbst wenn es sich dabei um wel- 
che handeln sollte, die einst für Fortschritt standen —, mit 
größter Skepsis begegnet werden. Das bedeutet natürlich 
nicht, vergangene theoretische Debatten, künstlerische 
Experimente und soziale Kämpfe ad acta zu legen, viel- 
mehr gilt es nach wie vor— oder womöglich dringender 
denn je—die Geister, im Sinne Müllers als »Dialogpart- 
ner und Dialogstörer«'” zu akzeptieren. 


10 Vgl. Schneider, Rebecca: »It Seems As If...| Am Dead: Zom- 
bie Capitalism and Theatrical Labor«. In: »The Drama Review« 56,4 
/ 2012. S. 150-162. 


11 Vgl. Webseite des Symposiums unter: www.realitaet-realismus. 
net. Letzter Zugriff am 20. Oktober2016. 


12 Ebd. 


13 Müller, Heiner: »Nekrophilie ist Liebe zur Zukunft«. In: Ders.: »Jen- 
seits der Nation«. Heiner Müller im Interview mit Frank M. Raddatz. 
Berlin, 1991. S. 7-33, hier S. 31. 
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Von daher möchte ich mit Brecht als Dialogpartner dazu 
aufrufen, stetig nach neuen Formen, Methoden, Haltungen 
und Techniken zu suchen und um einiges radikaler argu- 
mentieren, dass es nicht nur keine Rückkehr zum bürgerli- 
chen Ästhetizismus, sondern überhaupt kein Zurück geben 
kann. Denn, so Brecht über Realismus: 


3) Wir würden, die Schreibweise dieser Realisten kopierend, 
nicht mehr Realisten sein. Denn die Zeiten fließen, und 
flössen sie nicht, stünde es schlimm für die, die nicht an 
den goldenen Tischen sitzen. Die Methoden verbrauchen 
sich, die Reize versagen. Neue Probleme tauchen auf 
und erfordern neue Mittel. Es verändert sich Wirklichkeit; 
um sie darzustellen, muß die Darstellungsart sich ändern. 
Aus nichts wird nichts, das Neue kommt aus dem Alten 
aber es ist deswegen doch neu. Die Unterdrücker arbeiten 
nicht zu allen Zeiten auf die gleiche Art.«"* 


Es kann also kein Zurück geben. Weder zu einem der Thea- 
terästhetik vergangener Zeiten hinterhertrauernden Realis- 
musbegriff, noch zu einem streng hierarchischen und abge- 
riegelten Stadt- und Staatstheaterbetrieb— der vor allem das 

bürgerliche, weiße, männliche Subjekt repräsentiert und des- 
sen Entstehung in Deutschland historisch untrennbar mit 

der Entstehung der deutschen Nation verbunden ist—, und 

auch nicht zu einem gerne verklärten fordistischen Wohl- 
fahrtsstaat, der nicht nur mit Stabilität und Sicherheit asso- 
ziiert wird, sondern, wie es u.a. Angela Mitropoulos auf den 

Punkt brachte: auf kolonialen Formen der Akkumulation, 
Rassismus und Sexismus beruhte und unter heutigen Bedin- 
gungen weder möglich noch wünschenswert wäre.” Kein 

Zurück zu einer Welt der Nationalstaaten und der Gren- 
zen, in der Globalisierung und Digitalisierung (mögen sie 

für viele auch noch so Angst einflößend sein) rückgängig 

gemacht werden könnten oder sollten oder in der— wie von 

Trump in seinem Wahlkampf gefordert—eine Rückkehr 

zum Kohleabbau forciert werden könnte, um frühere Grö- 
ßen- und Machtverhältnisse wiederherzustellen. Viel eher 
sollte überall da Vorsicht geboten sein, wo immer einem ver- 
meintlich besseren »Früher« nachgetrauert wird. Oder, um es 

in den knappen und zugespitzten Worten des Rap-Duos mit 

dem selbstironischen Namen Zugezogen Maskulin zu sagen: 

»Früher gab es Hitler, früher war es schlecht!«'® 


» Il. 


Brechts Realismus der Möglichkeit — Nicht als Anleitung, 
sondern als Inspiration 


Dementsprechendgiltesauch daran zu erinnern, dass Brecht 
in der sogenannten Expressionismusdebatte ab Mitte der drei- 
Biger Jahre gegen den Kreis um Georg Lukäcs— welcher 
eine Rückkehr zum Realismus des frühbürgerlichen 
Romans forderte, um mit Langsamkeit und Einfühlung 


14 Brecht, Bertolt: »Volkstümlichkeit und Realismus«. In: Ders.: 
»Schriften zur Literatur und Kunst«. Band 2. Berlin / Weimar, 1966. 
S. 56-68, hier S. 63. 


15 Vgl.: Mitropoulos, Angela: »Von der Prekarität zum Risikomanage- 
ment und darüber hinaus«. In: »Inventionen 1«. Hrsg. v. Isabell Lorey 
/ Roberto Nigro / Gerald Raunig. Zürich, 2011. S. 57-71. 


16 Zugezogen Maskulin: »Alles brennt«. Hamburg, 2015. 


24 


in das Individuum der immer schneller voranschreitenden 
Entfremdung entgegenzuwirken —, eine gänzlich andere 
Vorstellung von Realismus vertrat und verteidigte, der wir 
heute—.nicht nur aufgrund ihrer Wandelbarkeit im Ver- 
hältnis zum Neuen und zur Technologie—, ein größeres 
Interesse entgegen bringen sollten, sondern vor allem auf- 
grund ihrer klaren antifaschistischen Haltung. 

Zu einem geschichtlichen Zeitpunkt größter politi- 
scher Aussichtslosigkeit erklärte Brecht polemisch: 


3) Mit einer einzigen Handbewegung wischt er [Lukäcs] die 
»unmenschliche« Technik vom Tisch. Er kehrt zurück 
zu den Vätern, beschwört die entarteten Sprößlinge, ihnen 
nachzueifern. Die Schriftsteller finden einen entmensch- 
ten Menschen vor? Sein Innenleben ist verwüstet? Er wird 
im Hetztempo durch sein Leben geherzt? [...] So müssen 
die Schriftsteller eben doch sich an die alten Meister 
halten, reiches Seelenleben produzieren, dem Tempo der 
Ereignisse in den Arm fallen durch langsames Erzählen, 
den einzelnen Menschen wieder in den Mittelpunkt der 
Ereignisse stoßen durch ihre Kunst und so weiter und 
so weiter. [...] Daß die Vorschläge nicht zu praktizieren 


sind, ist offenbar.«''”' 


Wenn Brecht hieran anschließend jedoch die Chance 
eines Auswegs in der aufstrebenden Klasse des Proletari- 
ats, im Ausbau der Technik und der Mobilisierung gerade 
in der Sowjetunion verortet, welche der Entmenschlichung 
durch den Kapitalismus in seiner faschistischen Phase ent- 
gegentreten könne, so konnte er noch beherzt dazu auf- 
rufen, nicht »an das gute Alte, sondern an das schlechte 
Neue«'” anzuknüpfen.'” 

Was Brecht in den dreißiger Jahren über den Rea- 
lismus schrieb, gilt heute in gewisser Hinsicht jedoch für 
ihn selbst: »Ihn [...] zu einer Formsache machen, ihn mit 
einer (und zwar alten) Form verknüpfen, heißt: ihn ste- 
rilisieren.«" Dementsprechend gelte es nicht nur in der 
Interpretation der Verhältnisse, sondern auch in konkreten 
Handlungen sich als Realist*innen zu verhalten. Schließ- 
lich sollte, so Brecht, Hegels alter — von Brecht in seinem 
Svendborger Exil über dem Schreibtisch platzierter — Satz, 
dass die Wahrheit konkret sei, von Realist*innen nicht 
außer Acht gelassen werden. Denn: »Man sollte den 
Realismus, mit dem die Literatur der Antifaschisten 
steht und fällt, nicht zu einer Formsache degradieren. 
Man sollte auch als Kritiker Realist sein (nicht nur »für 
Realismus sein.).«”" 


17 Brecht, Bertolt: »Die Essays von Georg Lukäcs«. In: Ders.: »Schrif- 
ten zur Literatur und Kunst«. Band 2. Berlin / Weimar, 1966. S. 20-23, 
hier S. 22. 


18 Ebd. 


19 In der aktuellen Situation, in der die erniedrigten Reste der von Brecht 
noch als aufsteigend bezeichneten Arbeiter*innenklasselängstfür den Brexit, 
Hofer oder Le Pen stimmen und auch aus Moskau alles andere als Hoff- 
nung zu erwarten ist, lassen sich diese unter spezifischen historischen Um- 
ständen getroffenen Äußerungen jedoch nicht ohne Unbehagen zitieren. 


20 Brecht, Bertolt: »Formalismus und Realismus. Die Expressionis- 
musdebatte«. In: Ders.: »Schriften zur Literatur und Kunst«. Band 2. 
Berlin / Weimar, 1966. S. 11-14, hier S. 12. 


21 Brecht, Bertolt: »Praktisches zur Expressionismusdebatte«. In: 
Ders.: Schriften zur Literatur und Kunst. Band 2. Berlin / Weimar, 1966. 
S. 14-20, hier S. 18. 


Was heißt das nun konkret? 

In einer zentralen Stelle von »Volkstümlichkeit und 
Realismus«— und die Frage der »Volkstümlichkeit« ist auch 
heute entscheidend, wenn wir erneut über antifaschisti- 
sches Theater nachdenken müssen —gibt Brecht zunächst 
folgende, sich einem Formalismus versperrende Definition 
von Realismus: 


» 


Wir werden nicht nur dann von realistischer Schreib- 
weise sprechen, wenn man zum Beispiel »alles« riechen, 
schmecken, fühlen kann, wenn »Atmosphäre: da ist und 
wenn Fabeln so geführt sind, daß seelische Expositionen 
der Personen zustande kommen. Unser Realismusbegriff 
muß breit und politisch sein, souverän gegenüber den 
Konventionen. Realistisch heißt: den gesellschaftlichen 
Kausalkomplex aufdeckend / die herrschenden Gesichts- 
punkte als die Gesichtspunkte der Herrschenden entlar- 
vend / vom Standpunkt der Klasse aus schreibend, welche 
für die dringendsten Schwierigkeiten, in denen die mensch- 
liche Gesellschaft steckt, die breitesten Lösungen bereit- 
hält / das Moment der Entwicklung betonend / konkret 
und das Abstrahieren ermöglichend.«'” 


Soweit so bekannt (und so schwer zu machen). Sich des 
Umfangs und der Komplexität dieser Anweisungen bewusst, 
ging Brecht jedoch noch einen Schritt weiter, indem er »den 
Künstler« zusätzlich zu diesen inhaltlichen und politischen, 
die sozio-ökonomischen Realitäten und Zusammenhänge 
betreffenden Fragen dazu aufrief, »seine Phantasie, seine Ori- 
ginalität, seinen Humor, seine Erfindungskraft dabei einzu- 
setzen.«"”" Dieser dem Wärmestrom entsprechende Einsatz 
beeinträchtigt für Brecht jedoch keineswegs den realistischen 
Gehalt, stattdessen komplettiert er erst, was ich einen Realis- 
mus der Möglichkeit, der Phantasie, des Sensualismus und der 
Imagination nennen möchte. 

Denn die Wirklichkeit könne laut Brecht auf dem The- 
ater nicht nur »in sachlicher und in phantastischer Form«"* 
dargestellt werden, es ließe sich erwa auch »bei Shelley sehen, 
daß die realistische Schreibweise keinen Verzicht auf Phan- 
tasie, noch auf echte Artistik bedeutet. Nichts hindert auch 
die Realisten Cervantes und Swift, Ritter mit Windmühlen 
kämpfen und Pferde Staaten gründen zu sehen.«”" An anderer 
Stelle verdeutlicht Brecht anhand desselben Beispiels: »Rea- 
lismus ist auch nicht etwa gleichbedeutend mit Ausschaltung 
der Phantasie und Erfindung. Der »Don Quichotte« des Cer- 
vantes ist ein realistisches Werk, da er die Überholtheit des 
Rittertums und des ritterlichen Geistes zeigt, und doch haben 
niemals Ritter gegen Windmühlen gekämpft.«*" 


22 Brecht, Bertolt: »Volkstümlichkeit und Realismus«. In: Ders.: 
»Schriften zur Literatur und Kunst«. Band 2. Berlin / Weimar, 1966. 
S. 56-68, hier S. 61f. 


23 Ebd., S. 62. 
24 Ebd., S. 64. 


25 Brecht, Bertolt: »Über realistische Schreibweise. Weite und Viel- 
falt der realistischen Schreibweise«. In: Ders.: »Schriften zur Literatur 
und Kunst«. Band 2. Berlin / Weimar, 1966. S. 80-95, hier S. 94. 


26 Brecht, Bertolt: »Relativität der Kennzeichen des Realismus«. In: 
Ders.: Schriften zur Literatur und Kunst. Band 2. Berlin / Weimar, 
1966. S. 125-128, hier S. 128. 
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Imagine there is no capitalist realism:Mit Brecht das 
Gespenst des Fatalismus bekämpfen 


Was aber, wenn Lenins Rede zur Beendigung des Krie- 
ges, welche im »Fatzerkommentar« als Referenzpunkt 
für Wirklichkeit dient, keine hundert Jahre später nicht 
nur diskreditiert und aus der Zeit gefallen, sondern gar 
nur noch wie aus einem Revolutionsmärchen entnom- 
men scheint? Wenn seine berühmte Frage »Was tun?« 
bloß noch Schulterzucken auslöst und aufgrund empfun- 
dener Ohnmacht, Erschöpfung und Orientierungslosig- 
keit längst auch »kritische« Intellektuelle, Künstler*innen 
und Aktivist*innen dem Gespenst des Fatalismus”" verfal- 
len? Wenn sich der Kapitalismus nicht nur als bestens 
dazu in der Lage erwiesen haben dürfte, sämtliche Kritik 
in seine Verwertungslogik zu überführen, sondern utopi- 
sches Aufbegehren, geschweige denn eine emanzipatori- 
sche Systemalternative unter den Bedingungen des Kapi- 
talistischen Realismus nicht einmal mehr vorstellbar sind? 
Oder wenn es, wie Heiner Müller schon in der BRD der 
neunziger Jahre feststellte, im Kapitalismus einen derart 
komplexen und umfassenden Grad der Unterdrückung 
gibt, dass er als Freiheit empfunden wird?" Was lässt sich 
also unter diesen veränderten Bedingungen mit Brecht 
und seinem Realismus der Möglichkeit anfangen? Könnte 
er womöglich dazu beitragen, die gleichermaßen fehlende 
wie dringend nötige politische Vorstellungskraft wieder 
anzuregen und den vermeintlichen Realismen von Alter- 
nativlosigkeit oder falschen Alternativen durch ein eman- 
zipatorisches Element brüchig machen, indem etwa wie 
in dem in repressiven vorrevolutionären Zeiten situier- 
ten Stück »Die Mutter« daran erinnert wird, dass aus 
einem vermeintlichen niemals ein »heute noch «” werden 
könne? Denn: »Das Sichere ist nicht sicher. So, wie es ist 
bleibt es nicht. «'” 

Ein erster Schritt in die Richtung der Desertieren- 
den aus dem »Fatzer«-Fragment, also »Links! Ihr Arschlö- 
cher! [...] Vorwärts!«®" bestünde wohl im Versuch, Ori- 
entierung zu erlangen, also darin, wie es ebenfalls im 
»Fatzer«-Material heißt, seine eigene Lage und Verwen- 
dung zu analysieren und herauszufinden, an welcher Stelle 
der Erde man eigentlich weshalb gelandet ist. Es geht also 
darum, aus der Dunkelheit des Tanks zu kriechen. Fan- 
gen wir hierfür mit einer knappen Begriffsklärung und 
Gegenwartsanalyse an: 


27 Vgl. Gindin, Sam: »Art in the Age of Fatalism«. In: https://www. 
jacobin-mag.com/2013/12/art-in-the-age-of-fatalism. letzter Zugriff 
am 20.10.2016. 


28 Vgl. Müller, Heiner: »Denken ist grundsätzlich schuldhaft. Die 
Kunst als Waffe gegen das Zeitdiktat der Maschinen«. In: Ders.: 
» Jenseits der Nation«. Heiner Müller im Interview mit Frank M. Rad- 
datz«. Berlin, 1991. S. 35-60, hier S. 59. 


29 Brecht, Bertolt: »Die Mutter«. In: Ders.: »Werke in fünf Bänden«. 
Band 1. Stücke 1. Berlin / Weimar, 1973. S. 279-353, hier S. 353. 


30 Ebd. 


31 Brecht, Bertolt: »Fatzer«. In: Ders.: »Werke«. Große kommen- 
tierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Band 10.1. Berlin / Frank- 
furt am Main, 1997. S. 387-529, hier S. 405. 
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Der bereits erwähnte— und in aktuellen Debatten mittler- 
weile oft vorausgesetzte— Begriff des Kapitalistischen Realis- 
mus geht ursprünglich auf eine Gruppe westdeutscher Pop- 
Art-Künstler zurück, welche diesen Mitte der sechziger Jahre 

auf parodistische Weise dem »Sozialistischen Realismus« 
gegenüberstellte. 20 Jahre später kehrte er als Revenant in der 
Werbe-Literatur wieder."” Zuletzt verwendete der britische 

Kulturtheoretiker Mark Fisher den Begriff 2009 in seiner 
2013 ins Deutsche übersetzten Flugschrift »Kapitalistischer 
Realismus ohne Alternative?« in einer seither viel beachte- 
ten Interpretation, als »eine Art alles durchdringende Armo- 
sphäre, die nicht nur die Produktion von Kultur bestimmt, 
sondern auch die Regulation von Arbeit und Bildung. Er 
wirkt eher wie eine unsichtbare Barriere, die unser Denken 

und Handeln einschränkt.«'“ Es handle sich von daher um 

ein »präventives [...] Formatieren und Gestalten von Begeh- 
ren, Ansprüchen und Hoffnungen durch eine kapitalistische 

Kultur«®®", wodurch auch das bloße Denken von Alterna- 
tiven über diese hinaus verunmöglicht werde. Zur Veran- 
schaulichung der sich hieraus ergebenden ideologischen 

Dimension, verwendet Fisher den sowohl Frederic Jameson 

als auch Slavoj Zizek zugeschriebenen Satz, wonach es mitt- 
lerweile einfacher geworden sei, sich das Ende der Welt vor- 
zustellen, als jenes des Kapitalismus” und ergänzt: »Dieser 

Slogan fasst treffend zusammen, was ich unter »kapitalisti- 
schem Realismus« verstehe: das weitverbreitete Gefühl, dass 

der Kapitalismus nicht nur das einzig gültige politische und 

ökonomische System darstellt, sondern dass es mittlerweile 

fast unmöglich geworden ist, sich eine kohärente Alternative 

überhaupt vorzustellen.«“" 

Dabei ist das Erträumen, das tatsächliche Entwerfen 
oder auch nur das Beharren auf gesellschaftliche Alterna- 
tiven über die personalisierte Ebene hinaus jedoch immer 
auf das Engste damit verbunden, was für möglich gehal- 
ten werden kann. So definieren Max Haiven und Alex 
Khasnabish die radikale Vorstellungskraft, auf deren Suche 
sie sich in ihrem gleichnamigen Buch begeben, folgender- 
maßen: »On the surface level, the radical imagination is the 
ability to imagine the world, life and social institutions not 
as they are but as they might otherwise be. It is the cour- 


age and the intelligence to recognize that the world can and 
should be changed. «'” 


32 Vgl. Schudson, Michael: »Advertising. The Uneasy Persuasion«. 
New York, 1984. 


33 Fisher, Mark: »Kapitalistischer Realismus ohne Alternative?«, S. 24. 
34 Ebd., S. 16. 


35 Vgl.: »[...] today, as Fredric Jameson perspicaciousiy remarked, no- 
body seriousiy considers possible alternatives to capitalism any longer, 
whereas popular imagination is persecuted by the visions of the forthco- 
ming »breakdown of nature«, of the stoppage of all life on earth — it seerns 
easier to imagine the »end of the world« than a far more modest change 
in the mode of production, as if liberal capitalism is the »real« that will so- 
mehow survive even under conditions of a global ecological catastrophe.... 
One can thus categorically assert the existence of ideology qua generative 
matrix that regulates the relationship between visible and non-visible, bet- 
ween imaginable and non-imaginable, as well as the changes in this relati- 
onship.« In: Zizek, Slavoj: »Introduction: The Spectre of Ideology«. In: Ders. 
(Hrsg.): Mapping Ideology. London / New York, 2012. S. 1-33, hier S. 1. 


36 Ebd., S. 8. 


37 Haiven, Max / Khasnabish, Alex: »The Radical Imagination: Social 
Movement Research in the Age of Austerity«. London, 2014. S. 3. 
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Wie aber die politische Vorstellungskraft anregen? 
Angestoßen durch das Scheitern der Occupy-Bewe- 
gung befragt der marxistische Wirtschaftswissenschaftler 
und Automobilarbeiter*innen-Aktivist Sam Gindin, in sei- 
nem Ende 2013 erschienenen Text »Art in the Age of Fata- 
lism«"® die Möglichkeit radikaler Kunstpraxis, eine Waffe 
gegen den gegenwärtigen Fatalismus sein zu können. Dabei 
bezieht er sich, vor dem Hintergrund der wiedergekehrten 
Realismusdebatte im Kontext politischer Kunst, explizit auf 
Brechts Theater, welches sich durch das Ausloten von Mög- 
lichkeitsräumen dem Fatalismus entgegenstelle: 


>) The theatre of Brecht seems to appropriate to our times 
because it challenges his audience to directly confront 
the issue of fatalism. Brecht’s uncompromising starting 
point is that if we accept the social structures of capi- 
talism, we are indeed left with the limited choices that 
undermine meaningful human agency. [...] Brecht is 
concerned to encourage the feelings and thoughts that go 
beyond this and look to transforming those very para- 


meters. Art then becomes a weapon against fatalism .«'” 


Im »Fatzerkommentar« setzt sich Brecht eben genau mit 
dieser Schaffung von Möglichkeitsräumen durch die Beob- 
achtung und Einnahme bestimmter Haltungen und Gesten 
auseinander: Die Frage, wann der Gang des Fatzer durch die 
Stadt Mülheim eine Wirklichkeit sei, obwohl womöglich 
nie ein Mann Fatzer durch die Stadt Mülheim gegangen ist, 
wird damit beantwortet, dass »genügend viele, genügend 
gute Leute, die genügend aufgeklärt sind, den Gang des 
Fatzer als wahrhaftig«'" erkennen müssen, um ihn als 
(mögliche) Wirklichkeit anzuerkennen. Eine tatsächlich 
widerständige 'Theaterpraxis müsste sich aber nicht nur 
weigern, den herrschenden Fatalismus performativ mit- 
hervorzubringen und festzuschreiben, sondern alternative 
Denk- und Sprachräume gleichermaßen verteidigen wie 
permanent neu erschaffen und eine radikale Weiterent- 
wicklung politischer wie künstlerischer Institutionen und 
Praktiken verlangen. 

Bedroht werden könnte die wie aus einem Guss 
wirkende Atmosphäre des Kapitalistischen Realismus von 
daher auch am ehesten, indem aufgezeigt werde, dass des 
Kapitalismus‘ »augenscheinlicher Realismus eben keiner 
ist.«“" Oder in anderen Worten: Dass er weder vernünftig, 
noch— gemäß des vorhin zitierten Brechtschen Realismus- 
begriffs — realistisch ist. Viel eher ginge es im Namen einer 
emanzipatorischen Politik— und an diesem Punkt verweist 
Fisher explizit auf Brecht— darum, »den Anschein einer 
‚natürlichen Ordnung: [zu] zerstören und das als notwen- 
dig und unausweichlich Dargestellte als reine Kontingenz 


auflzu]decken.«'“* 


38 Gindin, Sam: »Art in the Age of Fatalism«. In: https://www. 
jacobinmag.com/2013/12/art-in-the-age-of-fatalism. Letzter Zugriff 
am 20.10.2016. 


39 Ebd. 


40 Brecht, Bertolt: »Fatzer«. In: Ders.: »Werke«. Große kommen- 
tierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Band 10.1. Berlin/ Frank- 
furt am Main, 1997. S. 387-529, hier S. 516. 


41 Fisher, Mark: »Kapitalistischer Realismus«, S. 24. 
42 Ebd., S. 25. 


Ganz ähnlich erklärte Heiner Müller bereits 1991 in einem 
Interview das dem künstlerischen Spiel mit Realität inne- 
wohnende subversive Potential folgendermaßen: 


» 


Der Künstler spielt mit den Strukturelementen, setzt die 
Realitätspartikel neu zusammen, hebt die Realität 
partiell auf. Kunst ist eine Gefahr für das Bestehende. 
Mit Realität zu spielen ist eine subversive Haltung, zer- 
setzt die Realität. [...] Der Boden der Tatsachen, auf dem 
man leben muß oder glaubt, leben zu müssen, wird mit 
allen Mitteln verteidigt. Kunstwerke [...] wirken, indem 
sie die Schwerkraft des Alten aufheben. Was als Realität 
empfunden wird, ist immer das Tradierte [.. «2 


Über 80 Jahre nach Benjamins Überlegungen zum »Autor 
als Produzent«, welche viele Sackgassen aktuellerer Reprä- 
sentationsdebatten vorwegnahmen, sollte klar sein, dass dies 
jedoch nur für Arbeiten und Kunstschaffende gilt, die sich 
nicht nur mit der Verfasstheit der herrschenden Verhältnisse 
kritisch auseinandersetzen, sondern sich zudem der eigenen 
Einschreibung und Position in diese bewusst sind.“ 

Passend zu Müllers Einschätzung der künstlerischen Zerset- 
zung von Realität argumentiert auch Alenka Zupandic, dass 
eine gewisse Skepsis gegenüber jeglicher sich als natürlich prä- 
sentierenden Realität bereits aus psychoanalytischer Perspek- 
tive berechtigt wäre—gerade auch in einem sich als »post- 
ideologisch« präsentierenden Zeitalter. Sie erläutert: 


» 


Das Realitätsprinzip ist nicht auf natürliche Art und Weise 
damit verbunden, wie die Dinge nun mal sind. [...] 
Das Realitätsprinzip ist selbst schon ideologisch vermittelt. 
Man könnte sogar behaupten, dass es die höchste Form 
der Ideologie ist, eine Ideologie, die sich selbst als empiri- 
sche Tatsache oder als (biologische, ökonomische) Not- 
wendigkeit präsentiert, bei der wir dazu tendieren, sie als 
nicht-ideologisch wahrzunehmen. Genau an dieser Stelle 
sollten wir am wachsamsten gegenüber der Funktionsweise 
von Ideologie sein.«'“*" 


Wie in Brechts »Fatzer« müsste von daher also wiederholt 
darauf insistiert werden, dass es ein stetiges Suchen nach 
Löchern in der Herrschaft der Realität bedürfe. Schließlich 
sei, Alain Badiou zufolge, die Möglichkeit des Unmögli- 
chen gar der Grund der Politik, zumal sie sich massiv dem 
entgegensetze, was heute gelehrt werden würde, nämlich 
dass sie, »die Verwaltung des Notwendigen ist. Die Poli- 
tik beginnt mit der gleichen Geste, mit welcher Rousseau 
die Gründung der Ungleichheit aufdeckt: alle Tatsachen 


beiseite zu lassen. «'“ 


43 Müller, Heiner: »Das Böse ist die Zukunft«. In: Ders.: »Jenseits 
der Nation«. Heiner Müller im Interview mit Frank M. Raddatz«. 
Berlin, 1991. S. 69-82, hier S. 72f. 


44. Problematisch in dieser Hinsicht erscheint mir etwa Bernd Stege- 
manns generalisierende Kritik an der Freien Szene, welcher er unter- 
stellt, als Selbstausbeutungs-Role-Model und somit als Avantgarde 
des Neoliberalismus fungiert zu haben. Einen Klassenstandpunkt su- 
chend, scheint er nicht nur seinen eigenen wenig zu hinterfragen, son- 
dern lässt auch die mitunter feudalen Strukturen der festen Theater- 
häuser komplett unbeleuchtet. 


45 Zupanöi&, Alenka: »The Shortest Shadow. Nietzsche's Philoso- 
phy of the Two«. Cambrige (Mass.), 2003. S. 77. Zit. nach Fisher, 
Mark: »Kapitalistischer Realismus«, S. 25f. 


46 Badiou, Alain: »Ist Politik denkbar?«, Berlin, 2010, S. 90f. 
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»|V. 


Post-fact-Fatzer? 
Selbstkritik eines Realismus der Möglichkeit oder: 
Warum Realismus antifaschistisch bleiben muss 


In einem historischen Moment wie dem jetzigen, in 
dem—- wie schon im »Fatzer«— Geister nicht nur aus Ver- 
gangenheit sondern aus Zukunft ebenso zu kommen drohen, 
erfordert eine Alternativen beschwörende, das Realitätsprin- 
zip zurückweisende und die Überwindung der Macht der 
Fakten einfordernde Argumentation eine genaue Überprü- 
fung, Konkretisierung und stärkere Konturierung, um einer 
Indienstnahme dieser Praxis durch gegenläufige Bewegun- 
gen entgegen zu wirken. Denn die Suche nach vermeintli- 
chen Alternativen — oder in der Sprache des »Fatzer«-Frag- 
ments: die Suche nach dem Loch— wird bis dato vor allem 
nationalistisch beantwortet (die Partei, die. die Alternative 
gleich im Namen trägt und die Wahlplakate mit dem Slo- 
gan »Realisten wählen AfD« aufhängt, ist leider nur ein Aus- 
druck davon). In den aktuell weltweit durchgeführten ras- 
sistischen Kampagnen, welche sich wenig um Fakten und 
Argumente kümmern (als Beispiel seien die von der Leave- 
Kampagne zur Befürwortung des Brexits falsch kolportier- 
ten wöchentlichen Zahlungen in Höhe von 350 Millionen 
Pfund an die EU angeführt), werden die Wählerin*innen 
vor allem dadurch angesprochen, dass ihnen nach jahrzehn- 
telanger Predigt von ökonomischen Sachzwängen und ver- 
meintlich alternativloser Austerität versprochen wird, dass 
eine sie von ihrer Ohnmacht befreiende Alternative gerade 
darin bestünde, der Technokratie eben nicht die rote, son- 
dern die nationale Karte zu zeigen —der wohl schlagkräf- 
tigste Slogan der Brexit-Befürworter*innen lautete dement- 
sprechend auch: »Take Back Control«. 

Dass, wie es abermals im »Fatzer«-Fragment heißt, die 
Erkenntnis an einem anderen Ort gebraucht werden kann, als 
wo sie gefunden wurde,” dass Theorien, Ansätze und Metho- 
den — unabhängig davon, wie emanzipatorisch sie sich selbst 
einordnen—, zunehmend schwerer davor bewahrt werden 
können, von gesellschaftlichen Gegenspieler*innen zu fal- 
schem Zwecke eingesetzt und missbraucht zu werden, lässt sich 
aktuell auch daran beobachten, wie Gramscis Hegemonie- 
theorie erschreckend erfolgreich von Neurechten angewen- 
det wird. Und selbst Brecht scheint weder vor einer solchen 
Vereinnahmung noch von Querfrontavancen sicher zu sein: 
So bezieht sich zum Beispiel der sich selbst als »national- 
konservativ« bezeichnende französische »Philosoph« Renaud 
Camus— und durch ihn auch der Front National (FN), die 
militante Identitäre Bewegung (IB) und das mit dieser eng 
verbundene sogenannte Institut für Staatspolitik (1fs) —, 
in seinem Konzept des »großen Austauschs« auf Brechts 
Gedicht »Die Lösung« von 1953.” All diese Beispiele spre- 
chen meines Erachtens (leider) auch dafür, äußerst behut- 
sam mit der Vorstellung eines linken Populismus umzugehen. 


47 Brecht, Bertolt: »Fatzer«. In: Ders.: »Werke«. Große kommen- 
tierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Band 10.1. Berlin / Frank- 
furt am Main, 1997. S. 387-529, hier S. 521. 


48 Vgl. u.a.: http://www.faz.net/aktuell/politik/fluechtlingskrise/ren- 
aud-camus-thesen-sind-bei-front-national-salonfaehig- 13809272. 
html. Letzter Zugriff 20.10.2016. 
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Neben dem nötigen, aber eher passiven Akt des Verteidi- 
gens, müsste es jedoch vor allem darum gehen, theoretisch 

wie praktisch neue Methoden zu entwickeln, die nicht nur 

eine Kritik der Verhältnisse erlauben, sondern auch die 

Entwicklung und Erweiterung emanzipatorischer Vorstel- 
lungskraft mit künstlerischen Mitteln kultivieren könnten. 
Zumal ein Realismus der Möglichkeit, der nicht nur den Käl- 
testrom, sondern auch den Wärmestrom beachtet, — um die- 
sen nicht den Faschist*innen zu überlassen—, sich eben 

auch mit der sozialen Frage und der alltäglichen Not befas- 
sen muss. Wie in der »Mutter« sind das Fleisch, das in der 
Suppe und die Kopeke die vom Lohn fehlen, wichtig. Diese 

alltäglichen Symptome müssen ernst genommen und ihre 

Ursachen durchschaut und gemeinsam bekämpft werden, 
wobei wiederum der mit dem Brechtschen Theater verbun- 
dene, genussvolle Lehr- und Lernprozess behilflich sein 

kann —gerade da der (nur allzu berechtigte) Ärger über 
den fehlenden Lohn oder die schlechten Wohnverhältnisse 

eben nicht automatisch zu einer emanzipatorischen Politi- 
sierung führen muss. Brecht entwickelte daher einen dies- 
seitigen, sensualistischen, nützlichen Realismus, wie ihn auch 

der vermeintliche Egoist Fatzer einfordert: 


3) Das sinnenfreudige Moment des Realismus, seine Dies- 
seitigkeit ist sein bekanntestes Kennzeichen [...]. 
Die körperlichen Bedürfnisse spielen für den Realisten 
eine riesige Rolle. Es ist geradezu entscheidend, wie- 
weit er sich von den Ideologien, den Moralpaukereien 
losmachen kann, welche die körperlichen Bedürfnisse 
als ‚niedrige brandmarken [...]. Die Sinn igkeit tritt 
freilich in unserer Zeit der Ausbeutung des Menschen 
durch den Menschen als Beschäftigung mit dem Hunger, 
der schlechten Wohnung, der sozial indizierten Krank- 
heit, der Perversion der Sexualverhältnisse auf. Eine 
Beschäftigung mit diesen Prozessen ist jedoch nur realis- 
tisch, wenn sie als gesellschaftliche Prozesse erkannt 
werden. «1 


49 Brecht, Bertolt: »Relativität der Kennzeichen des Realismus.« In: 
Ders.: »Schriften zur Literatur und Kunst«. Band 2. Berlin / Weimar, 
1966. S. 125-128, hier S. 127. 
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Für sich allein noch kein Kennzeichen des Realismus, dürfe 

der Sensualismus, Brecht zufolge, jedoch auf keinen Fall 

vernachlässigt werden. Denn diese Verankerung im Mate- 
riellen, welche zugleich Fragen der sozialen Reproduktion 

mitberücksichtigt, bewahrt m.E. Brechts Realismus der Mög- 
lichkeit davor, »ohne Realität« und Alltagsbezug zu bleiben 

und so etwa die Sorgearbeit den Rechten zu überlassen. In 

diesem Zusammenhang lohnt es womöglich auch, sich an 

einen Begriff von Wolfgang Heise zu erinnern, der an der 
Humboldt-Universität zu Berlin von 1963 bis 1985 utopi- 
sche Philosophie lehrte: Mit ihm wäre Theater in Anleh- 
nung an Brechts Lehrstückmodell als »Laboratorium der 
sozialen Phantasie«"” zu verstehen. In solchen Laboratorien 

sozialer Phantasie oder sozialer Imagination könnten unter 
kollektiven und solidarischen Bedingungen Gegenerzählun- 
gen und andere, der rechten Hegemonie entgegengestellte 

Narrationen, die gleichermaßen auf Wissen und Alltagser- 
fahrung aufbauen, nachvollziehbar und eine ansprechende 

Darstellung erfahrend, generiert werden. 


50 Dialog der Theaterleute mit Philosophen, Politikern und Natur- 
wissenschaftlern. In: »Brecht-Dialog 1968. Politik auf dem Thea- 
ter. Dokumentation 9.-16. Februar 1968«. Berlin, 1968, S. 216. 
Zit. nach: Camilla Warnke: »Abschied von der Illusion — Wolfgang 
Heise in den 60er Jahren«. In: Hans-Christoph Rauh / Peter Ru- 
ben: »Denkversuche. DDR-Philosophie in den 60-er Jahren«. 2005, 
S. 307-335, hier S. 332. 
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nenne DAS Doetische Element 


ist natürlich nichts Unrealistisches! 


REALITÄT UND REALISMUS IM VERSTÄNDNIS DES DRAMATIKERS BRECHT 


1918 - 1930 


Wenn man danach fragt, wie sich Brecht als junger Dra- 
matiker im literarischen Feld seiner Zeit positioniert, ist 
zunächst seine Beziehung zur Avantgardebewegung des 
Expressionismus zu hinterfragen. Es finden sich allerdings 
nur einzelne Merkmale expressionistischer Literatur in sei- 
nen Arbeiten, wie etwa der gesellschaftskritische Impetus, 
eine zum Teil drastische Bildlichkeit und eine experimen- 
tierfreudige Sprachgestaltung. Diese literaturhistorische 
Strömung der zehner Jahre war nach dem Ersten Weltkrieg 


wegen ihres unglaubwürdig gewordenen Pathos und ihrer | 


Beschwörung einer Wandlung zum Wesentlich-Mensch- 


lichen bereits zunehmend der Kritik ausgesetzt. Leichtfü- | 


Bigere Literatur war im Aufschwung: dadaistische Texte, 
die sich an die Performancekunst anlehnten, nüchterne 
Zeitromane, Songs für Revuen und immer mehr auch das 
politisch engagierte Kabarett und Laientheater. Unter die- 
sen neuen avantgardistischen Ansätzen ist es am ehesten 
die Neue Sachlichkeit, zu der Brecht um die Mitte der 
zwanziger Jahre tendiert. Im Rahmen der neusachlichen 
Literatur erscheint die moderne Alltagswelt im Licht ruhi- 
ger Betrachtung, rationalistischer Ironisierung oder wie in 
Brechts »Lesebuch für Städtebewohner« als Umwelt, die 
das Subjekt zu einer Entemotionalisierung geradezu zwingt. 
Es ist etwa dieser literaturhistorische Hintergrund, vor dem 
Brechts dramatische und theatertheoretische Arbeiten der 
Zeit zwischen 1918 und 1930 entstehen. Zu bemerken ist 
mithin, dass Brecht ausschließlich im Segment avantgar- 
distischer, »moderner« Kunst agiert, der dort wirkenden 
Logik zufolge aber »fremde« Elemente und Neues integ- 
riert, etwa aus der Populärkultur oder längst vergangenen 
Epochen und fremdsprachigen Literaturen. Im Bereich des 
Dramas bedeutet dies eine Tendenz zum Populären, das sich 
zunächst in der Zeichnung wenig heldenhafter, manchmal 
derber oder plumper Figuren wie Baal oder Andreas Krag- 
ler zeigt, später in populären Gattungen wie der Revue und 
schließlich in einer Vorliebe für Theater, das sich bei For- 
men und Techniken des Laienspiels bedient. 

Fragt man nun nach den epistemologischen Aspek- 
ten der genannten literaturhistorischen Eckpunkte, fällt 
ein verbindendes Element auf, das sowohl Avantgarden 


die professionellen Bühnen und deren jeweilige Dramen- 
produzenten prägt. Dieses Element ist— wenig überra- 
schend— auch für Brechts Arbeit kennzeichnend. Es han- 
delt sich dabei um die Auffassung von Kunst als aktiver, 
konstruktiver oder, wie man pointiert sagen könnte, poe- 
tischer Tätigkeit. Im Expressionismus etwa wurde das nicht 
nur fühlende, sondern aufbegehrende Subjekt in den Mit- 
telpunkt gestellt. Es nimmt seine Umwelt nicht nur auf 
seine ganz individuelle Weise wahr, sondern äußert sich 
zu dieser Wahrnehmung zum Teil in drastischen, exzent- 
rischen Formen. Auf diese Weise geht von ihm eine Akti- 
vität aus, die sich oft auch kritisch gegen einzelne Aspekte 


‚der modernen Lebensweise richtet. 


Dass auch der Dadaismus der Realität konstruk- 
tivistisch gegenübersteht, zeigt sich am dekonstruktiven 
Zweck seiner Texte. Der Erwartung nach Sinnerzeugung 
in der Sprache und Literatur wird nicht entsprochen; 
übrig bleibt das Sprachmaterial, das die Aufmerksam- 
keit auf seine Formbarkeit lenkt. In methodischer Hin- 
sicht entspricht dem die Montagetechnik und im Bereich 
des Dramas neue Gattungen wie das Stationendrama, 
das Aufbrechen von Zeit- und Raumkonventionen der 
Darstellung, das Verlegen der Handlung in die Welt der 
Phantasie des Subjekts oder die Biomechanik Wsewo- 
lod Meyerholds, die konstruktivistisch vorgeht, indem sie 
Körperbewegungen arrangiert. 

Diese Avantgardebewegungen befanden eine reali- 
tätsillusorische oder mimetisch orientierte Ästhetik sicht- 
lich für überholt. Die Abbildung der Realität— sei es als 
naturgesetzlich geregelte Gesamtheit oder als Ansamm- 
lung zufälliger Erscheinungen — ist für sie einer kunstim- 
manenten oder subjektiven Gestaltung gewichen, die das 
Reale nicht unberührt lassen kann und zum Teil auch nicht 
will. Aber auch im politischen Theater der zwanziger Jahre 
knüpft man nicht unbedingt an die naturalistische Pro- 
grammatik der mimetischen Darstellungstechnik an — und 
auch zu diesem Segment lassen sich Parallelen mit Brechts 
Arbeit aufzeigen. 

Die Darbietungen politisch engagierter Laientheater 
bestehen oft aus mehreren Revuenummern, die kabarettis- 
tische Züge aufweisen. Zudem war die Darstellungsebene 
dieser Vorführungen auch aufgrund unzureichender Mittel, 


vor als auch nach 1918, sowohl die Laientheater als auch W die sich nicht mit denen professioneller Theater vergleichen 
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ließen, nur allzu offen sichtbar. Paul Signer, der Sekretär des 
Arbeiter-Iheater-Bundes Deutschlands erklärt, diese Not 
der mangelnden schauspielerischen Fähigkeiten von Lai- 
endarstellenden könne man zur Tugend machen, da etwa 
ein Bourgeois vom Laiendarsteller nicht professionell wirk- 
lichkeitsillusorisch, sondern aus der Perspektive des Prole- 
tariats dargestellt werde." Anders gesagt: Die Tendenz ist 
hier erwünscht. 

Zumindest wenn im Publikum diese Tendenz oder 
Perspektive als eine unter mehreren erkannt wird, könnte 
dadurch die von Brechts Theaterästhetik eingeforderte 
Multiperspektivität entstehen, die Realität nicht als Ein- 
heit, sondern als Möglichkeitsraum denkbar macht. Es 
sind eher Ausnahmen unter den Arbeiten Brechts, die die- 
sen Möglichkeitsraum zugunsten einer agitatorischen Wir- 
kung beschränken; zumeist enthält die jeweilige Perspektive 
in Brechts Texten dialektisch ihre anderen Möglichkeiten, 
während Signers Laiendarsteller möglicherweise die Pers- 
pektivität seiner Darstellung vergessen lässt und die von 
»Klassenhaß«"" geprägte Darstellung der Bourgeoisie als 
Realität schlechthin erscheint. Gemeinsam ist beiden the- 
atertheoretischen Zugängen immerhin, dass Einfühlung 
und Tendenzlosigkeit verabschiedet werden. 

Signer nennt eine zweite Not des Laientheaters, die 
zur Tugend gemacht werden könne, nämlich die Not an 
geeigneten Dramen für diese Art von Theater: 


3) Das Drama, das für uns und wahrscheinlich auch von 
uns geschrieben werden soll, muß entsprechend seinem 
Zweck, die Ideologie des Proletariats widerzuspiegeln, 
eine Form haben, in der sich der dialektische Prozeß des 
Geschehens möglichst leicht und möglichst weit aufzeigen 
läßt. Die notwendige Vielseitigkeit der Aktion, um 
dieses Ziel zu erreichen, macht es notwendig, nicht nur 
auf die klassische Einheit des Ortes, der Zeit und der 
Handlung zu verzichten, sondern auch von den gleich- 


bleibenden dramatis personae abzusehen. So aufgelockert 


wird das Drama zur Revue.«” 


Dieser Teil des Beitrags von Signer wäre mit Brechts Theater- 
theorie zumindest darin vereinbar, dass eine vielseitige dra- 
matische Formensprache als wünschenswert erachtet wird, 
um einem dialektischen Geschehen auf der Bühne Gestalt 
verleihen zu können. Auch die Bereitschaft zum Verzicht auf 
eine konsistente Handlung findet sich wieder. Tatsächlich 
interessiert sich Brecht schon sehr früh für die Gattung der 
Revue. So versammelte die Revue »Die rote Zibebe. Impro- 
visationen in 2 Bildern von Bert Brecht und Karl Valentin« 
(Uraufführung am: 30. September1922 in den Kammerspie- 
len München) ganz unterschiedliche Darbietungen; neben 
einem Sketch von Karl Valentin und Liesl Karlstadt wird ein 
Tanz von Valeska Gert gezeigt, Brecht tritt selbst mit seiner 
Gitarre auf und Joachim Ringelnatz liest Lyrik. 


1 Vgl. Signer, Paul: »Nottugenden des Arbeitertheaters«. In: »Das 
Arbeiter-Theater. Neue Wege und Aufgaben proletarischer Bühnen- 
Propaganda«. Hrsg. v. Deutscher Arbeiter-Theaterbund. Berlin, 1928. 
Zitiert nach: Hoffmann, Ludwig; Hoffmann-Ostwald, Daniel: »Deut- 
sches Arbeitertheater 1918-1933«. Band 1. 2. erw. Aufl. Berlin, 
1972. S. 331-334, hier S. 331f. 


2 Ebd. S. 332. 
3 Ebd. 


Ein anderes Beispiel lässt sich 1927 finden: Brecht plant 
gemeinsam mit Kurt Weill und Carl Koch ein Bühnenwerk 
für die Stadtverwaltung Essen. Im Expose erklärt Brecht: 


>) Dieser große Vorwurf soll in einem musikalischen Bühnen- 
werk episch-dokumentarischen Charakters dargestellt 
werden, das in seiner Form am ehesten der vielgestaltigen, 
wechselnden Bilderfolge gleichen wird, die, allerdings 
zu ganz anderem Zweck, in der modernen Revue ange- 


wandt wird.«'* 


Mit der modernen Revue spricht Brecht hier eine Gattung 
des Unterhaltungstheaters an, die sich Ende des 19. Jahrhun- 
derts von Frankreich ausgehend ausgebreitet hatte. Erstaun- 
licherweise nennt er an dieser Stelle Erwin Piscators Arbeiten 
in dieser Gattung nicht, die er bereits gut kannte. Jeden- 
falls lobt er auch noch wesentlich später, um 1944 im ame- 
rikanischen Exil »die Burleske der Gründerzeit« als »das 
einzig originelle, hundertprozentig amerikanische "Theater 
mit seiner Slapstick-Groteske, dem Animiersong und dem 
Striptease-Akt.«® Besonders letzterer sei »noch das Beste, 
was das amerikanische Theater hervorgebracht hat.«'" An 
dieser Stelle zeigt sich nicht nur die übliche Polemik gegen 
die Spießbürgermoral und das von Brecht wenig geliebte 
Exilland USA, deutlich wird auch eine tiefe, langlebige Afh- 
nität des Dramatikers Brecht zu theatralen Darstellungsfor- 
men, die dem realitätsillusorischen, traditionellen Theater 
in Deutschland gegenüber Kontrapunkte setzen. Der Strip- 
teasevorgang, der von routinemäßigen Bewegungsabläufen 
geprägt sei, interessiert den Dramatiker stärker als die Illu- 
sion einer psychologisch tiefenscharfen Person am Theater. 

Bei der Suche nach neuen Darstellungsformen griff 
schon die Laienspielbewegung der zehner Jahre, die sich 
von der Nachahmung der Berufsbühne emanzipieren wollte, 
auf alte Gattungen zurück: mittelalterliche Mysterien- 
spiele, Totentänze, Jedermannslegenden, Fastnachtsspiele, 
Schwänke und Grotesken sowie Mundart-Volksstücke eig- 
neten sich dazu, von den Laiendarstellern und -darstellerin- 
nen ohne Mängel etwa einer nuancierten Charakterdarstel- 
lung umgesetzt zu werden. Ähnlich agiert Brecht, wenn er 
vergessene oder längst veraltet scheinende Gattungen wie- 
derbelebt: Legende, Ballade, Moritat, Bänkelsang, Ballad 
opera bzw. Singspiel, No-Theater und andere. Erst dieses rie- 
sige Formenspektrum gewährleistete die Entwicklung einer 
Dramen- und Theatertheorie sowie -praxis, die dem etab- 
lierten Illusionstheater opponieren konnte. 

Wie erwähnt wird dieses Illusionstheater im literari- 
schen Feld der zwanziger Jahre von mehreren Seiten ange- 
griffen. Ambitionen, realistische Kunst— in den vielfälti- 
gen Facetten dieses Terminus —zu produzieren, herrschen 
weder im Bereich der Avantgardekunst, noch der Laienspiel- 
bewegung und der Arbeitertheaterbewegung vor. Äußersten- 
falls legt man in der Arbeitertheaterbewegung Wert auf die 
sogenannte Volkstümlichkeit, also Massentauglichkeit und 


4 Brecht, Bertolt: »Werke«. Große kommentierte Berliner und 
Frankfurter Ausgabe. Hrsg. v. Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mit- 
tenzwei und Klaus-Detlef Müller. 30 Bde. Berlin, Weimar, 1988-2000 
= GBFA, Band 21. S. S. 676. 


5 GBFA 23, 52. 
6 Ebd. 
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propagandistische Breitenwirksamkeit. Nur insofern stellte | 


es zunächst eine Tugend von Arbeitertheaterstücken dar, 
mit der »Wirklichkeit« in Verbindung zu stehen, die mithin 

als common ground des intendierten Publikums verstan- 
den wird. So wird im sächsischen KPD-Organ «Der Kämp- 
fer« am 12. Oktober 1927 über die als vorbildlich dargestell- 
ten Blauen Blusen, also sowjetische Arbeitertheatergruppen, 
geschrieben, es sei entscheidend, »daß ihre Darbietungen 

die Wirklichkeit mit allen den für den Proletarier entschei- 
denden Erscheinungen und Problemen gestalten: Maschi- 
nen, Truppen, Szenen aus dem Dorf usw.«”' Dieses Lob 

einer »Wirklichkeitsnähe« unterscheidet sich jedoch noch 

sehr von der späteren vehementen Forderung nach Realis- 
mus in den dreißiger Jahren. Erstens bezieht es sich nur auf 
die Ebene der Sujets: Wirklichkeitsnähe meint hier schlicht 
die Thematisierung bestimmter Gegenstände wie Maschi- 
nen oder das Dorf, nicht aber eine realitätsillusorische Wir- 
kung. Zweitens wird die Forderung nach einer Darstellung 
der Wirklichkeit relativiert, wenn nicht die Wirklichkeit 
schlechthin gezeigt werden soll, sondern jene Aspekte der 
Wirklichkeit, die sich einer bestimmten sozialen Gruppe, 
eben der Arbeiterschaft, angeblich darbieten. Drittens wird 

dieser Punkt unter anderen angeführt und es finden sich in 

ähnlichen Texten dieser Zeit kaum Parallelstellen. Im ästhe- 
tischen Diskurs des KPD-nahen und sozialistischen politi- 
schen Literaturbetriebs der zwanzigezwanziger Jahre sticht 
eine Forderung nach Realismus oder Wirklichkeitsnähe also 

noch nicht unbedingt ins Auge. 

Die Forderung nach einer Ästhetik des Realen fin- 
det sich im zeitgenössischen Umfeld immerhin im Rahmen 
der Neuen Sachlichkeit. Jedoch ist auch dabei vor allem die 
Darstellung von Themenbereichen gemeint, die als Gegen- 
standsbereiche der Künste noch fremd oder zumindest irri- 
tierend und vor allem profanierend wirken: Maschinen, 
Industrie, Wirtschaft, Großstadtleben, aber auch an sym- 
bolischem Kapital arme Bereiche der Kultur wie Boxkampf, 
Kabarett, Kino oder Werbung. Es sind diese Gegenstands- 
bereiche, die Brechts Arbeit in den zwanziger Jahren auf- 
fällig stark prägen. Dies gilt auch für die Gattung des Dra- 
mas und für theaterästhetische Fragen. So sind die Themen 
der Massengesellschaft und der darin herrschenden Ent- 
individualisierung Thema des Dramas »Mann ist Mann« 
(Uraufführung am 25. September 1926 in Darmstadt und 
Düsseldorf). Die Handlung besteht in der Transformation 
des Hafenarbeiters Galy Gay zum Soldaten Jeriah Jip, was 
wie eine Parodie des expressionistischen Wandlungsdramas 
anmutet, denn die Wandlung geschieht nicht auf geistig- 
seelischer oder moralischer Ebene, sondern berrifft allein 
die soziale Identität, die bis in die tiefsten Schichten der 
Person hineinreicht bzw. diese konstituiert. Das Leben im 
Kollektiv der Armee kann nicht als klassisches Motiv der 
schönen Künste bezeichnet werden. Andere Bühnenwerke 
Brechts aus den zwanziger Jahren befassen sich mit ähnlich 
profanen, neusachlichen Gegenständen wie der Börsenspe- 
kulation (»Jae Fleischhacker in Chikago« und »Die Heilige 
Johanna der Schlachthöfe« ), der Freizeitindustrie und der 


7 Hirsch, Werner: »Das Gastspiel der »Blauen Blusen« in Chem- 
nitz.« In: »Der Kämpfer«. 12.10.1927. Zit. n. Hoffmann, Ludwig; Hoff- 
mann-Ostwald, Daniel: »Deutsches Arbeitertheater 1918- 1933«. 
Band 1. 2. erw. Aufl. Berlin, 1972. S. 255-258, hier S. 258. 
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Konsumorientierung (»Aufstieg und Fall der Stadt Maha- 
gonny«) oder großstädtischer Bandenkriminalität, Prosti- 
tution und Ausbeutung in bestem Einvernehmen mit Jus- 
tiz, Kirche und Bürgertum (»Die Dreigroschenoper« ). Die 
Verwendung dieser eher unkonventionellen, »neuen« Sujets 
korrespondiert allerdings keineswegs mit einer realitätsillu- 
sorischen Darstellungsweise; sie spielen in phantastischen 
Settings, die irgendwo weit im Osten, Westen oder der Ver- 
gangenheit angesiedelt werden, die Figuren tragen Phanta- 
sienamen; hinzu kommen der ironische Grundton dieser 
Texte und die bekannten Elemente des epischen Theaters 
wie Spiel-im-Spiel und Songeinlagen, die aus der Handlung 
‚fremd: hervorragen. Die Bühnenrealität versucht der alltäg- 
lich erfahrenen mit allen Mitteln nichtähnlich zu erscheinen. 

Zugleich aber partizipiert Brecht während der zwan- 
ziger Jahre am Trend zu Objektivität und Sachbezug in den 
Künsten. Von einem Journalisten im Interview gefragt, ob 
er zugleich Lyriker und Dramatiker sei, antwortet er: 


>) Meine Lyrik hat mehr privaten Charakter. [...] Im Drama 
hingegen gebe ich nicht meine private Stimmung, 
sondern gleichsam die Stimmung der Welt. Mit andern 
Worten: eine objektiv angeschaute Sache. Das Gegenteil 
von Stimmung im gewöhnlichen und poetischen Sinn.«® 


Wenn der Autor hier behauptet, gerade in seinen Dramen 
objektiv angeschaute Sachen« zu zeigen, anstatt subjektive 
Werke hervorzubringen, zeigt sich deutlich eine Rhetorik der 
Neuen Sachlichkeit, die jedoch nur bedingt ernst zu nehmen 
ist. Ernst zu nehmen ist sie als klare Positionierung im lite- 
rarischen Feld, das mit der Neuen Sachlichkeit aber auch im 
Bereich der politisch interessierten künstlerischen Produkti- 
onen einen Trend zur Profanität der Alltagswirklichkeit und 
eine tendenzielle Kritik an hochtrabenden Subjektkonzep- 
tionen ausbildet, wie sie im Expressionismus vorherrschten. 
Weniger ernst zu nehmen ist die Behauptung in Hinblick 
auf die Zurücknahme einer kreativ-poetischen Autorfunk- 
tion zugunsten möglichst objektiver Sachdarstellungen. Ein 
deutliches Beispiel ist etwa »Das Badener Lehrstück vom Ein- 
verständnis« (Uraufführung am 28. Julir929 in Baden-Baden), 
das an stilisierter Rede kaum zu übertreffen ist; die Handlung 
ist offensichtlich parabelhaft, ja zum Teil geradezu absurd. 
So werden einem Menschen von zwei Clowns die Gliedma- 
ßen abgesägt und abgestürzte Flugzeuginsassen drohen zu 
sterben, weil ihnen niemand Kissen bringen will. Ein ande- 
res Beispiel wäre der Wirbelsturm, der die Stadt Mahagonny 
mit einem kleinen Bogen umgeht, weil nicht mehr er, son- 
dern der Mensch für den Untergang von Städten verantwort- 
lich ist. Er ist also kein realistischer, sondern ein symbolischer 
Wirbelsturm. Trotz dieser hochgradig experimentellen Dra- 
men- und Theaterarbeit findet sich in ästhetischen Schriften 
um die Mitte der zwanziger Jahre aber die erwähnte Rhe- 
torik der Sachlichkeit. So wird das Theater Piscators gelobt, 
da es die Wirklichkeit in Form von Filmaufnahmen, Sta- 
tistiken und anderen dokumentarischen Materialen in die 
Theatervorführung einfließen lasse. Dass die Montage sol- 
cher Medieninhalte nicht unbedingt die Wirklichkeit per 


8 Guillemin, Bernard: »Was arbeiten Sie? Gespräch mit Bert 
Brecht«. In: »Die literarische Welt«. 31 / 1926. S. 1f. Zit. n. »Brecht 
im Gespräch. Diskussionen, Dialoge, Interviews«. Hrsg. v. Werner 
Hecht. Frankfurt am Main., 1975. S,185-188, hier S. 187. 


se sichtbar macht, ist eine philosophische Überlegung, die 

Brecht zunächst noch nicht anstellt. Erst als gegen Ende der 

zwanziger Jahre vielfach Stimmen von Intellektuellen, Schrift- 
stellern und Wissenschaftlern laut werden, die die Unfrucht- 
barkeit bloßer Abbildrealistik gerade aus politischer Perspek- 
tive kritisieren, schließt sich Brecht dieser Diskursströmung 

an und plädiert für das Primat der Wirklichkeitsveränderung 

vor ihrer Abbildung, die er ohnehin kaum praktisch umge- 
setzt hatte, wenn man unter »Abbildung — wie in diesen 

Debatten üblich—eine Orientierung an mimetischen Dar- 
stellungstechniken wie technischen Verfahren zur Bildgebung, 
Reportage, Dokumentation, Interview,” Tonaufzeichnung 

etc. versteht. Zwar begeistert sich der Künstler um die Mitte 

der zwanziger Jahre für diese Techniken und ihre Ergebnisse, 
jedoch versteht er diese als Produktionsmittel und Material, 
das nicht zum Selbstzweck werden und den freien künstleri- 
schen Konstruktionsakt nicht einengen darf. Dieser darf sich 

seinerseits ebenfalls nicht in seiner bloßen Existenz erschöp- 
fen, sondern hat für die Produzenten/Konsumenten Funktio- 
nen als Reflexionsmedium und Experimentierfeld, aber auch 

als Genussmittel und Bildungsanstalt zu erfüllen. 


1930 


Um 1930 findet sich dann eine dementsprechend abge- 
änderte Rhetorik der Wirklichkeitsnähe in Brechts Tex- 
ten, indem nun von der Abbildung der Wirklichkeit zum 
Zweck ihrer Veränderung gesprochen wird. Damit soll ein 
Kompromiss zwischen Brechts experimenteller und avant- 
gardistischer Arbeitsweise und den Forderungen nach Rea- 
lismus geschlossen werden, die bereits ab 1932 im prokom- 
munistischen Lager in Deutschland vernehmbar werden, 
wenn auch die Begrifflichkeit noch nicht gefestigt ist. Damit 
ist eine Zäsur im Diskurs markiert. In den zwanziger Jah- 
ren durchziehen zwar Forderungen nach Aktualität und 
vor allem Breitenwirksamkeit der Inhalte die ästhetischen 
Debatten um das Arbeitertheater, aber es wird nicht dezi- 
diert von Realismus gesprochen. In den dreißiger Jahren 
bildet sich dagegen ein regelrechter Realismusdiskurs her- 
aus. Hans-Jürgen Schmitt und Godehart Schramm haben 
darauf hingewiesen, dass die einzelnen Beiträge beim ers- 
ten Allunionskongress der Sowjetschriftsteller im Spätsom- 
mer 1934 noch ganz unterschiedliche Ansätze und Meinun- 
gen darüber aufzeigen, wie der Realismus als Königsweg 
der sozialistischen Literatur auszusehen habe,” jedoch bil- 
det sich während der 1930er Jahre zunehmend eine von 
der Sowjetführung definierte Interpretationslinie. Die 
Inhalte der Debatte sind insofern schwer zu referieren, als 
mit Realismus ein ganzes Gebiet von Diskussionspunk- 
ten angesprochen ist, das technische, formal-stilistische, 


9 Die Interviews mit dem Boxer Paul Samson-Körner, die Brecht zu 
einer Biografie verarbeiten wollte (vgl. GBFA 19, S. 621-623.), er- 
scheint noch am ehesten als Versuch in Richtung einer mimetischen 
Produktionsweise, wie sie in der Neuen Sachlichkeit en vogue war. 
Jedoch bleibt zu fragen, ob die Aufzeichnung des Lebens der Per- 
son Samson-Körner für Brecht nicht nur Mittel und Material für eine 
genuin künstlerische Produktion darstellte. 


10 Vgl. Schmitt, Hans-Jürgen: »Einleitung«. In: Ders.: Godehart 
Schramm (Hg.): »Sozialistische Realismuskonzeptionen. Dokumente 
zum 1. Allunionskongreß der Sowjetschriftsteller«. Frankfurt am Main, 
1974. S. 9-16. 
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gattungspoetische, epistemologische und politische Fra- 
gen umfasst; es geht dabei um ganz verschiedene Probleme, 
etwa, wie Realitätserkenntnis in epistemologischer Hinsicht 
gedacht wird, welche technischen und methodischen Vor- 
schläge bzw. Vorgaben zum Ziel der Realitätserkenntnis und 
-darstellung führen, oder auch um die philosophisch-poli- 
tische Frage, was als real anerkannt und was als trügerisch, 
‚subjektiv oder historisch überholt verworfen werden soll. 

Brecht nimmt diesen Diskurs schon um 1932 wahr!" 
und verhält sich zu ihm ab diesem Zeitpunkt bis zu seinem 
Tod, sodass im Rahmen eines Aufsatzes nicht detailliert auf 
dieses Verhältnis eingegangen werden kann. Was in der For- 
schung prominent behandelt wurde, sind seine Schriften 
rund um die Realismusdebatte von 1938, jedoch reagiert 
er auch in vielen anderen Texten auf die Realismusforde- 
rung der kommunistischen Kulturpolitik, so in program- 
matischen ästhetischen Schriften wie »Der Messingkauf« 
(1939-55) oder in politischen Streitschriften wie »Fünf 
Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit« (1935). Auch 
in seinen fiktionalen, künstlerisch ambitionierten Texten 
finden sich Bezugnahmen. Ein Drama wie »Die Gesichte 
der Simone Marchard« (Uraufführung am 08.03.1957 in 
Frankfurt) ist unter anderem lesbar als Stellungnahme zur 
Frage nach der Rolle der Kunst und der Phantasie für die 
Politik, da die Titelheldin erst durch die Lektüre schein- 
bar längst veralteter Legenden und deren Belebung in ihrer 
Phantasie und in ihren Träumen zu einer politisch aktiven 
Rolle innerhalb ihrer Lebenswirklichkeit im Frankreich der 
vierziger Jahre gelangt. Die Darstellungsebene kann eben- 
falls als Stellungnahme zum Realismusdiskurs verstan- 
den werden, da große Teile der Handlung in phantasti- 
schen Traumszenarien bestehen, in denen Simone ein Engel 
erscheint, unverständliche Sätze gesprochen werden, Figu- 
ren aus der Rahmenhandlung historische Rollen überneh- 
men und das politische und alltägliche Geschehen traum- 
logisch und absurd vermengt wiederkehrt. Keinesfalls liegt 
hier eine naturalistisch-mimetische oder realitätsillusori- 
sche Darstellung vor, da der Traum als inneres, subjektives 
Geschehen breiten Raum einnimmt; und auch die Aktua- 
lität der dargestellten politischen Situation wird durch die 
Vermengung mit der Legende in Frage gestellt. Das Drama 
spricht sich damit implizit für ein ästhetisches Programm 
aus: für das der Verfremdung bzw. der Erkenntnisförde- 
rung durch Kontrastierung. Gerade auch das verfremdete 
Geschehen im Traum stellt eine aktive Auseinandersetzung 
mit dem narrativen Modell der Legende sowie der aktuellen 
Situation dar, wobei die Aktivität erst durch dieses kontra- 
punktische Verhältnis angestoßen wird. Die aktive Ausein- 
andersetzung mit dem Thema Krieg in ihrer Fiktion führt 
bei Simone auch zum aktiven Einsatz im Kriegsgeschehen, 
wenn sie ihren Arbeitgeber bei der Stadtverwaltung meldet, 


11 Im Juli/August 1932 findet sich in der Zeitschrift »Die Linkskurve« 
eine scharfe Kritik an einem Roman Ernst Ottwalts von Georg Lukäcs, 
wobei zugleich grundsätzlich über Form- und Realismusfragen geur- 
teilt wird. Brecht wird zunächst implizit, im Novemberheft auch expli- 
zit in die Kritik einbezogen. Auch der Besuch Sergej Tretjakows in 
Berlin zwischen 1930 und 1931 löste unter Bekannten Brechts Dis- 
kussionen über die konstruktive, dienende oder souveräne Rolle der 
Schreibenden in Bezug auf »die Realität« aus. Vgl. Uecker, Matthias: 
»Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen Schreibens 
in der Weimarer Republik«. Bern, 2007. S. 172-178. 
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weil er lebenswichtige Ressourcen für Flüchtlinge und Lan- 
desverteidigung unterschlägt oder dessen illegales Benzinla- 
ger sprengt, um zu verhindern, dass er oder seine Mutter es 
den deutschen Truppen ausliefern können, um weiter Profit 
aus dem Krieg zu schlagen. Es ist also nicht die Frage nach 
der Legitimität phantastischer oder legendenhafter Formen, 
sondern die Frage nach deren Wirkung auf der Ebene der 
Rezeption, die Realismus im Sinne Brechts ausmacht. 
Dieser Aspekt der Positionierung Brechts zu Fragen 
der Realismusdebatte ist gewiss der bekannteste und in 
der Forschung häufig besprochen worden. Andere Aspekte 
wären die Frage nach Objektivität und/oder Parteilichkeit, 
in der sich ebenfalls ein Dissens zwischen den Perspekti- 
ven Brechts und etwa Lenins oder auch Lukäcs‘ ausmachen 
lässt. Lenin polemisierte schon 1905 in der Schrift »Partei- 
organisation und Parteiliteratur« gegen unparteiische— im 
Sinne nicht allzu parteitreuer— Literatur. Lukäcs erläutert 
1932 den Unterschied zwischen Tendenz und Parteilichkeit: 


>) keine »Tendenz« kann und muß d[ies]er objektiven Wirk- 
lichkeit als »Forderung« gegenübergestellt werden, denn 
die Forderungen, die der Schriftsteller vertritt, sind integ- 
rale Teile der Selbstbewegung dieser Wirklichkeit [...] 

die richtige dialektische Abbildung und schrifistelleri- 

sche Gestaltung der Wirklichkeit setzt die Parteilichkeit des 
Schriftstellers voraus. Freilich wiederum nicht eine 
Herweghsche, abstrakte, subjektivistische beliebige »Partei- 
lichkeit überhaupt«, sondern Parteilichkeit für jene 
Klasse, die Trägerin des geschichtlichen Fortschritts in 


unserer Periode ist: für das Proletariat«''” 


Man könnte vermuten, dass mit dem Konzept einer Entge- 
gensetzung von objektiver Wirklichkeit und tendenziöser 
Perspektive der pejorative Tendenzbegriff insgesamt fallen 
gelassen werden könnte—das ist in Brechts theoretischen 
Texten aus der Zeit um 1930-1932 tatsächlich der Fall. Bei 
Lukäcs hingegen bleibt dieser pejorative Begriff bestehen, 
denn jede Realitätskonzeption, die von der Annahme des 
dialektisch-materialistischen Prozesses, der zum Klassen- 
kampf führt, abweicht, bleibt noch in der Sphäre der Ten- 
denz verhaftet und dringt nicht zur— dann notwendig pro- 
kommunistischen — Parteilichkeit vor. 

Um Brechts Position zu illustrieren, kann aus dem 
Messingkauf zitiert werden: 


>> SCHAUSPIELER: Eine Darstellung, die unbekümmert um 
die Aufrechterhaltung der Illusion, man habe es mit der 
Realität zu tun, arrangiert, kombiniert, wegläßt, zusam- 
menzieht? [...] Es ist euch wohl klar, daß man es dann 
nur noch mit den Meinungen der Stückeschreiber über 
die Natur zu tun hat und nicht mehr mit der Natur? 


DRAMATURG: Es ist dir wohl klar, daß man es bei den 
naturalistischen Stücken auch nur mit den Meinungen 

der Stückeschreiber zu tun hatte? Die erste naturalistische 
Dramatik (der Hauptmann, Ibsen, Tolstoi, Strindberg) 
wurde mit Recht geradezu eine Tendenzkunst geschimpft.!"9 


12 Lukäcs, Georg: »Tendenz oder Parteilichkeit?« In: »Die Links- 
kurve« 4 (1932) Nr. 6, Juni, S. 13-21, hier S. 19. 


13 GBFA 22.2, S. 718f. 
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Wie Lukäcs verwirft Brecht den Gegensatz zwischen 
Tendenzkunst und reiner, objektiver Perspektive in der 
Kunst— während bei Lukäcs aber jede Kunst die dialek- 
tische Realitätskonzeption nachvollziehen muss, um nicht 
dennoch falsch zu liegen, proklamiert die Figur des Drama- 
turgen bei Brecht, dass es keine andere Möglichkeit gäbe, 
als die notwendig perspektivierten Meinungen der Stücke- 
schreiber auf die Bühne zu bringen. Sie sind Stückeschrei- 
ber, weil ihre Sicht nur Stücke der dialektisch entwickelten 
Realität darstellen kann. Dass Kunstschaffende sich dieser 
Tatsache bewusst sein und sie bewusst machen sollten, emp- 
fehlen Brechts philosophische Texte immer wieder, greifen 
differente Perspektiven aber keineswegs so direkt an wie 
Lukäcs, der die Existenz anderer Parteien im Konzept der 
Parteilichkeit nicht einzuschließen vermag. 

Außer den Themen moderne künstlerische Tech- 
niken bzw. Form oder Formalismus und Parteilichkeit/ 
Objektivität könnten im Zusammenhang mit dem Rea- 
lismusdiskurs die Themen Volkstümlichkeit bzw. Massen- 
tauglichkeit, Satire, kritischer Realismus und Affirmation 
bzw. positive Helden- und Vorbildfiguren, die Erbedis- 
kussion, die nach dem Umgang mit den prestigeträchti- 
gen Werken des 19. Jahrhunderts fragt und mit Formfra- 
gen verflochten ist, angesprochen werden; weiterhin die 
Bedeutung des Literaturbetriebs und der sozialen Einbet- 
tung der Schreibenden sowie der sozialen Zusammenset- 
zung des Publikums. 

Brechts Position innerhalb der Realismusdebatte soll 
hier nicht glorifiziert werden. Besonders ab 1933 beziehen 
seine Texte oft militant politisch Stellung, unterscheiden 
Wahrheit und Lüge und in den Texten aus seiner DDR- 
Zeit werden proletarische Heldenfiguren entworfen, die 
die Wirklichkeit besser als andere zu kennen scheinen und 
sie heroisch für sich erobern. Diese Züge, die auch dem 
doktrinär eingesetzten Konzept des Sozialistischen Realis- 
mus eignen, gepaart mit Brechts politischer Entscheidung 
für das kommunistische Lager irritieren bis heute, wenn 
man die ebenso berechtigten Darstellungen hinzuzieht, die 
Brechts Texte als die eines postmodernen Denkers zeigen, 
der sich der Partikularität jeglicher Interessen und der Fle- 
xibilität der Realitätsentwicklung vollends bewusst war. 

Zusammenfassend kann formuliert werden, dass 
Brechts Realismusverständnis, das eine realitätsverändernde 
Funktion der Künste meint, seine Wurzeln im konstruk- 
tivistischen Kunstverständnis der modernen Avantgarden 
hat, das nicht denkbar wäre ohne ästhetische Konzepte der 
kulturgeschichtlichen Moderne wie das Poetische. Kunst 
schafft diesen Konzepten gemäß aktiv Neues und gleicht 
insofern der Realität insgesamt, die als Generierungspro- 
zess gedacht wird, wobei Brecht hierbei auf die ebenfalls 
schon im Expressionismus zentrale Frage eingeht, wie 
künstlerische Neuerungen auch gesellschaftliche und poli- 
tische Dimensionen erlangen können: Gerade auch wegen 
der Ähnlichkeit theatraler und alltäglicher Demonstration 
ist es nötig, die theatrale Darstellung als solche hervorzuhe- 
ben, um das Bewusstsein dafür zu stärken, dass die künstle- 
rische Konstruktion der alltäglichen analog ist und auch im 
Alltag Konstruktion stattfindet. In diesem Sinne ist Rea- 
lismus keinesfalls etwas unpoetisches, wie Brecht in einem 
Brief an Elisabeth Hauptmann im Sommer 1946 schreibt: 


>) Da sind zwei Versuche realistischer Art. (Es muß unbedingt 

festgestellt werden, daß ich Realist bin, nichts anderes, 

das poetische Element ist natürlich nichts Unrealistisches!) 

1) Die realistische Haltung gegenüber dem Thema (das 
als gesellschaftliches Thema behandelt wird). 

2) Die realistische Haltung gegenüber dem Publikum 
(angesprochen als Repräsentant der Gesellschaft, inter- 
ferierend mit der Gesellschaft.) ''* 


Wenn das poetische bzw. schöpferische Handeln sowohl 
Thema als auch Publikum, bzw. sowohl Diskurs als auch 
Gesellschaft betrifft, verdient es demnach das Attribut rea- 
listisch. In diesem Sinne wollte Brecht sich unbedingt als 
Realist verstanden wissen. 


14 GBFA 29, S. 387f. 
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Jens Mehrle 


Drama und Theater 


ZU EINEM ASPEKT DES REALISMUS IN PETER HACKS‘ BEITRÄGEN ZUR 
BERLINISCHEN DRAMATURGIE 


THEATERWISSENSCHAFT UND DRAMA 


Max Herrmann gründete 1923 in Berlin an der späteren Hum- 
boldt-Universität das erste theaterwissenschaftliche Institut 
der Welt. Herrmann, der die Theaterwissenschaft als neben 
der Literaturwissenschaft eigenständig etablierte, war sich 
des Zusammenhangs von Drama und Theater bewusst. Ja, er 
knüpfte die Herausbildung der berufsmäßigen Schauspiel- 
kunst an die Entwicklung des Dramas.'" Das Institut Herr- 
manns, der als Jude von den Nazis aus der Universität vertrie- 
ben, nach Theresienstadt deportiert wurde, wo sie ihn 1942 
umbrachten, entstand 1960 als Institut für Theaterwissen- 
schaft neu.” Hier wurden mit Rudolf Münz, Ernst Schuma- 
cher, und Joachim Fiebach Theaterwissenschaftler maßgebend, 
die, wenn sie in den sechziger Jahren noch das Drama in ihre 
Forschungen einbezogen, '” davon in den folgenden Jahrzehn- 
ten absahen. Lange vor der Theaterwissenschaftlerin Erika 
Fischer-Lichte hatten sie, obgleich in der DDR der sechziger 
Jahre ein neues Drama entstanden war, das Theatrale ins Zen- 
trum ihrer Forschung gerückt oder die Aufhebung der Thea- 
terwissenschaft in einer Wissenschaft der Darstellenden Kunst 
angestrebt. Da ihnen die enge Verbindung von Theater und 
Drama als bürgerlich und überwindbar galt, geriet weder die 
Krise des Dramas als Krise der Gesellschaft in den Blick noch 
die Ursache für die originär gemeinsame Blüte von DDR-Thea- 
ter und DDR-Dramatik der sechziger Jahre. So begaben sie sich 
auf den Weg der Abschaffung ihres Instituts, die zu Beginn 
des neuen Jahrtausends auch administrativ vollzogen wurde. 
Hatten diese Wissenschaftler das Regietheater der letzten Jahr- 
zehnte des 20. Jahrhunderts begleitet und inspiriert— Frank 
Castorf nennt alle drei seine Lehrer —, so wurde in einem 


1 Bei Herrmann heißt es etwa: »Der zweite für die Entstehung der 
berufsmäßigen Schauspielkunst entscheidende Grundfaktor war die 
Existenz einer dramatischen Dichtung und deren Neigung, sich mit 
der Theaterkunst zu verbinden.« Herrmann, Max: »Die Entstehung 
der berufsmäßigen Schauspielkunst«. Berlin 1962, S. 119. 


2 Bereits 1948 war in Westberlin an der Freien Universität das bis 
heute existierende Theaterwissenschaftliche Institut unter Leitung 
Hans Knudsens gegründet worden, dem ehemaligen Assistenten 
Herrmanns, der 1944 als Wissenschaftler und Kulturfunktionär der 
Nazis dessen Position übernommen hatte. 


3  Vgl.: Münz, Rudolf: »Vom Wesen des Dramas. Umrisse einer Thea- 
ter- und Dramentheorie«. Halle, 1963. Es war dies wohl der letzte in der 
DDR unternommene Versuch einer systematischen Studie zum Drama. 
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weiteren Schritt der BRD-Theaterwissenschaft der Begriff des 

Theatralen auf wissenschaftliche, soziologische, politische 

Unternehmungen ausgeweitet und die »angewandte Thea- 
terwissenschaft«, nunmehr selbst kunsttauglich, zum neuen 

Modell nichtdramatischen Diskurstheaters.'" 

Wenn sich an der Humboldt-Universität heute ein stu- 
dentisches Symposium mit einer Kritik des Gegenwartsthea- 
ters befasst, betreibt es wieder Theaterwissenschaft, und wenn 
es dabei das Drama einschließt, hat es in Max Herrmann 
einen nicht zu vergessenden Ahnen. 


BERLINISCHE DRAMATURGIE 


Peter Hacks führte an der Akademie der Künste der DDR zwi- 
schen 1972 und 1990— just zu einer Zeit, in der sich Thea- 
ter- und Literaturwissenschaftler vom Drama als Objekt der 
Forschung verabschiedet hatten — mit Kollegen und Gelehr- 
ten dreißig Gespräche zu Dramatik, Ästhetik und Dramatur- 
gie. Sie wurden protokolliert und 2010 als »Berlinische Dra- 
maturgie« veröffentlicht.” Von den vielen Anregungen, die 
seine Beiträge für die aktuelle Diskussion zum Realismus ent- 
halten, sei hier der Aspekt des Zusammenhangs von Drama 
und Theater umrissen. Realistisches Theater, so die daraus 
ableitbare These, bedarf des Dramas. Dieser Zusammenhang 
spielt in der kulturellen Debatte um das Gegenwartstheater 
eine geringe Rolle, weil sich die meisten Regisseure, Drama- 
turgen, Wissenschaftler und Theaterautoren bei zunehmen- 
der Unklarheit darüber, was unter einem Drama überhaupt 
zu verstehen sei, gewiss sind, dass es sich um eine historische 


und überwundene Kunstform handelt— nicht ohne Folgen 
für das Theater und dessen Realismus. 


4 Der Begriff post-dramatisch — darauf wies Andreas Englhart 
hin — geht zurück auf den US-amerikanischen Theaterwissenschaft- 
ler Richard Schechner (Vgl.: Ders.: »Dionysos in 69«, New York 
1970 und »Performance Theory«, New York 1988), was auch Hans- 
Thies Lehmann »en passant: mitteilt (Vgl.: Ders.: »Postdramatisches 
Theater«, Frankfurt am Main, 1999, S. 28), und wurde vom Gründer 
des Instituts für angewandte Theaterwissenschaft der Justus-Liebig 
Universität Gießen, dem polnischen Dramaturgen Andrzej Wirth auf- 
gegriffen. Lehmann, ein Mitarbeiter Wirths, baute den Begriff zu ei- 
ner Theorie aus. Die Absolventen des Instituts beeinflussen als Re- 
gisseure, Autoren und Performer die deutsche Theaterpraxis. 


5 Keck, Thomas und Mehrle, Jens (Hrsg.): »Berlinische Dramatur- 
gie. Gesprächsprotokolle der von Peter Hacks geleiteten Akademie- 
arbeitsgruppen«. Berlin, 2010. Im folgenden BD. 


DRAMA UND THEATER IN DER GESCHICHTE 


Theater ist ein Ereignis, bei dem sich Menschen versam- 
meln, um Menschen zu sehen, die Menschen spielen, die 
miteinander und gegeneinander handeln. Dass die gespiel- 
ten Personen von den Spielern verschieden sind, ist ein 
wesentlicher Unterschied zu anderen agonalen Spielen, 
etwa dem Sport, wo die Akteure in der Regel nichts vor- 
oder darstellen, sondern einzig Teilnehmer des Spiels sind. 
Die Etymologie von Theater verweist mit dem Theatron 
als dem Platz, der die beste Sicht bot, und sich als solcher 
von der Orchestra, dem Ort des Chors und der Skene, 
dem Ort des Spiels schied, auf den wesentlichen Moment 
der Erfindung dieser Kunst: die Trennung von Zeigen 
und Schauen, Vorspielen und Reagieren. Teile der Polis 
waren freigesetzt zu schauen, was die Agierenden zu Trä- 
gern der Aufmerksamkeit machte. Nötig war dafür ein 
Gegenstand, der es lohnte vor den Vielen verhandelt zu 
werden, und eine Verhandlungsweise, die das Zuschauen 
genussreich machte. Als dieser Gegenstand, der Handlung 
und Gegenhandlung von Personen ermöglichte, bildete 
sich in enger Wechselwirkung das Drama heraus, mit dem 
sich das Theater von seinen Wurzeln in Kult und Volks- 
versammlung zu einer Kunstgattung emanzipierte. Mit der 
Beziehung von Spiel und Wirklichkeit im Akt der Auffüh- 
rung, die Aristoteles für die Tragödie als Katharsis defi- 
niert, setzt Realismus ein, in jenem übergreifenden Sinne, 
den Lukäcs als Eigenschaft aller Kunst ansah: Im Fürsich 
der Werkindividualität werde das Ansich der Wirklich- 
keit zu einem Füruns der Gesellschaft." Selbst das Auf- 
treten von Gespenstern oder Göttern hat auf der Bühne 
eine diesseitige Tendenz, da sie im Spiel auftreten. Die 
Bretter, die die Welt bedeuten, verweisen auf etwas und 
sind Bretter. Die spannungsvolle Beziehung von Theater 
und Drama beginnt an beider Entstehung. Der alte grie- 
chische Begriff für den Schauspieler, hypokrites, Antwor- 
ter oder Deuter”, fasst das Verhältnis zwischen drama- 
tischem Werk, seinen Interpreten und dem Publikum: 
Deuter benötigen etwas, das zu interpretieren ist und eine 
Öffentlichkeit, für die sie es tun. 

Das Drama als, so Lukäcs, »Schriftwerk, das durch 
zwischenmenschliches Geschehen eine unmittelbare und 
starke Wirkung auf eine versammelte Masse hervorrufen 
will«,'" setzt seinerseits eine Sozietät voraus: die Erfindung 
von Theater und Schrift. Drama als Werk der Literatur 
enthält eine Handlung, die sich erst im Handeln des Spiels 
erfüllt. So unterscheidet Aristoteles das Drama — Tragö- 
die und Komödie einschließend— im unmittelbaren Han- 
deln der Akteure vom Epos. Die von ihm in den Fabeln der 


6 »In der Werkindividualität wird dem Rezipienten ein Bild der Welt 
entgegenhalten, die ihm als seine eigene entgegenblickt, zugleich je- 
doch ihm schlagartig ins Bewußtsein hebt, daß seine Vorstellungen 
über diese Welt nicht oder wenigstens noch nicht deren Wesen er- 
reicht haben.« Lukäcs, Georg: »Die Eigenart des Ästhetischen«. Ber- 
lin und Weimar, 1981, Bd. 2, S. 830. 


7 Aristoteles: »Poetik«. Übersetzt und erläutert von Arbogast 
Schmitt. In: Ders.: Werke in deutscher Übersetzung. Band 5. Hrsg, 
von Arbogast Schmitt. Berlin, 2008, S. 301. 


8 Lukäcs, Georg: »Entwicklungsgeschichte des modernen Dramas« 
(A modern dräma fejlödesenek tört&nete. Budapest 1911), Darmstadt 
und Neuwied, 1981, S. 17. 


besten Tragödien gefundene Ganzheit, die er zur allgemei- 
nen Forderung erhebt, spezifiziert Lukäcs für das Drama, 
Hegel folgend, als Totalität der Bewegung. 

Hochzeiten von Theater und Drama, in denen sich 
der Realismus der Werke sowohl in der Dramatik als auch 
in der Schauspiel- und Inszenierungskunst zeigte, waren 
solche organischer Verbindung beider Seiten. Außer Peri- 
oden, in denen Theater und Drama erloschen, gab es auch 
solche, in denen sie sich, oft aufgrund mangelnder gesell- 
schaftlicher Bewegung, verselbständigten. Wenn dabei 
auch zuweilen der Realismus verteidigt wurde, wie es zeit- 
weise die Pantomime gegen die Zensur von Texten tat, so 
ging das jedoch zumeist aufbeiden Seiten mit Einbußen an 
Realismus einher. Bereits Aristoteles berichtet, dass Schau- 
spieler aus der Zeit des Aischylos ihren Nachfolgern vor- 
warfen, zu übertreiben.” Es geht ihm daher darum, die 
Tragödie so zu bestimmen, dass sie »ihre Wirkung auch 
ohne Wettbewerb und Schauspieler«'” erziele. Erst sol- 
cherart die Wirkung einer Aufführung antizipierend, nicht 
etwa ausschließend, wie Hans-Thies Lehmann Aristoteles 
deutet,'" funktioniere sie als Dichtung. Denn Aristote- 
les gründet alle Besonderheiten der Tragödie— Katharsis 
von Furcht und Mitleid, begrenzte Ausdehnung, zen- 
trale Rolle der Fabel, die Bedeutung von Peripetie und 
Anagnorisis—in der Nachahmung von Handlung und 
sieht gerade in der Aufführung der Tragödie ihren Vorzug 
gegenüber dem Epos.'” Diesem auf das Theater mit sei- 
nem Publikum bezogenen Begriff des Dramas folgen weder 
die platonischen Dialoge, noch Lesedramen, noch viele der 
ungespielten oder selten gespielten Stücke aller Epochen. 
So muss auch die Theaterwirkung der nach Hegel »von 


9 »Die Tragödie träfe dann ein ähnlicher Vorwurf, wie er den spä- 
teren Schauspielern von den früheren gemacht wurde; denn Mynnis- 
kos nannte Kallippides einen Affen, weil er allzu sehr übertreibe, und 
in demselben Ruf hat auch Pindaros gestanden.« Aristoteles: »Poe- 
tik«. Hrsg. von Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982, S. 95. 


10 Aristoteles: »Poetik«. Übersetzt und erläutert von Arbogast 
Schmitt. A.a.O, S.11. 


11 Bei Lehmann heißt es: »Aristoteles zufolge tritt also die berühmte 
kathartische Wirkung der Tragödie, was oft übersehen wird, auch ohne 
Aufführung, schon bei der bloßen Lektüre der Tragödie ein: Wenn 
immer wieder über die Katharsis als Wirkung des Theaters debat- 
tiert wird, so ist das jedenfalls keine Vorstellung des Aristoteles gewe- 
sen, wie man oft meint. Für ihn zählte nicht die Performanz, sondern 
der Text — und noch enger: dessen logosartige Struktur.« Lehmann, 
Hans Thies: Tragödie und dramatisches Theater. Berlin, 2013, S. 35. 
Dem entgegnete bereits Otto Ludwig: »Er meint, das ist ein schlechtes 
Drama, das nur durch Äußerlichkeiten der Szene wirkt und ohne diese 
mißfällt; aber er sagt nicht, daß ein Drama abgesehen von seinem Zwe- 
cke gefallen müsse, ja mit gänzlicher Absehung von demselben, wie 
sein Ausspruch in neuerer Zeit nur zu sehr mißverstanden worden ist. 
Es soll nicht als Iyrisches oder episches Gedicht gefallen; und was es 
uns als ein dramatisches erscheinen und die spezifische Wirkung ei- 
nes solchen erreichen läßt, ist eben, daß wir es uns auch bei bloßem 
Lesen als auf der Szene vorgehend vorstellen, ja daß wir gezwungen 
sind, Szenen, Personen und was zur Aufführung gehört, hinzuzuden- 
ken.« Ludwig, Otto: »Die Wirkung des gelesenen Dramas«. In: Ders.: 
»Dramaturgische Betrachtungen«, 2. Gruppe 1860 — 1865. In: »Lud- 
wigs Werke in vier Teilen«. Hrsg. von Arthur Eloesser. Berlin, 1904, S. 
322 f. Vgl. auch Lessing, Gotthold Ephraim: »Hamburgische Drama- 
turgie. 80. Stück«. In: Ders.: »Werke und Briefe«. Band XI. Hrsg. von 
Wilfried Barner. Frankfurt am Main, 1985, S. 583. 


12 »Ein weiterer Grund (für ihren höheren Rang) ist, dass sie alles 
umfasst, was das Epos hat (sie kann sogar das Versmaß verwenden), 
und darüber hinaus zu einem nicht geringen Teil ein musikalisches 
und visuelles Element. Dass dieses ästhetisches Vergnügen berei- 
tet, ist völlig evident.« Aristoteles: »Poetik«. Übersetzt und erläutert 
von Arbogast Schmitt. A.a.O., S. 41. 
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der Poesie unabhängige[n] theatralische[n] Kunst«!'”, die 
demnach lange vor dem Begriff vom »post-dramatischen 
Theater« existierte, schwächer sein als jene des Dramas. 

Die Kontinuität des Dramas als bei allen Modifika- 
tionen und Unterbrechungen seit zweieinhalbtausend Jah- 
ren existierende Kunstform besteht in der Kollision welt- 
geschichtlicher Individuen, die einen gesellschaftlichen 
Widerspruch in seiner Totalität bewegen. Der dafür not- 
wendige gemeinsame Kampfboden der kollidierenden Par- 
teien bildet gleichermaßen das Zentrum des Theaters als 
unmittelbare Kunstöffentlichkeit einer Gesellschaft. 

Die Entwicklung des Kapitalismus zum Imperia- 
lismus brachte mit Industrialisierung und Urbanisierung 
zwar das Welttheater, eine sich am Drama orientierende 
Inszenierungs- und Schauspielkunst hervor, doch schwan- 
den mit der zunehmenden Identität von Staat und Kapi- 
tal sowie der Unterdrückung des antagonistischen Prole- 
tariats der gemeinsame Kampfboden von Klassen und die 
Rolle des Individuums — wesentliche Voraussetzungen für 
das Drama. Darin wurzelt seine Krise, die weder Naturalis- 
mus, Expressionismus, Brechts episches Theater, noch das 
absurde oder Dokumentardrama überwanden. Der Wirk- 
lichkeit des Spätimperialismus folgend, wandten sich die 
Praxis und Theorie des postdramatischen Theaters vom 
mimetischen Kunstwerk Drama ab." Postdramatisches 
Theater meint Theater nach dem Drama, meint Theater 
ohne Text oder Theater, dessen Texte nicht die Struktur 
des Dramas aufweisen, einen Zugewinn an Realismus mit 
einer Überwindung einer repräsentierenden durch eine 
präsentierende Ästhetik behauptend. 

Schien das Regietheater lange Zeit ein Ausweg aus 
der Misere des Dramas im Imperialismus, passte es doch 
die Stücke der Weltliteratur den aktuellen ideologischen 
Erfordernissen der Bourgeoisie an und stellte mit dem 
überlieferten Theaterapparat Inszenierungen her, die das 
Kunstbedürfnis von Schauspielern und Öffentlichkeit 
bedienten; wird mit dem nichtdramatischen Diskursthe- 
ater der gesamte, für andere Zwecke erdachte Apparat frag- 
lich, geht es doch nicht mehr um Kunstwerk und Kunst- 
wirkung, sondern um Ereignisse, die in der Tradition des 
Gesamtkunstwerks wissenschaftliche, soziale, psycholo- 
gische, pädagogische Erfahrungen vermitteln oder erzeu- 
gen sollen. Den Unternehmungen dieser sich wieder in 
Richtung Kult und Volksversammlung bewegenden Ten- 
denz, in denen oft auch Nichtschauspieler agieren, kommt 


13 Er beschreibt die in diese Kategorie fallende seiner Zeit als poe- 
tisch unbedeutende und schlechte Produkte, die »eine Gelegenheit 
für die freie Produktivität des Schauspielers« bieten würden, »der aus 
diesem meist skizzenhafter behandelten Machwerk nun erst etwas bil- 
den und gestalten muß, was dieser lebendigen, selbständigen Leis- 
tung wegen ein eigentümliches, gerade an diesen Künstler gebun- 
denes Interesse erhält. [...] Hier hat denn auch besonders die bei 
uns viel beliebte Natürlichkeit ihren Platz, worin man es zur Zeit so 
weit gebracht hatte, daß man ein Brummen und Murmeln der Worte, 
von denen niemand etwas verstand, als ein vortreffliches Spiel gel- 
ten ließ.« Hegel, Georg Wilhelm: »Ästhetik«. Berlin, 1955, S. 1067. 


14 »Theater war niemals mit Literatur gleichzusetzen; auch das 
Sprechtheater nicht. Das ist heute klarer erkennbar als früher, weil das 
Sprechtheater seine Monopolstellung verloren hat zugunsten der post- 
dramatischen Formen der Sound-Collage, der Sprechoper und des 
Tanztheaters.« Wirth, Andrzej: »Realität auf dem Theater als ästhetische 
Utopie oder: Wandlungen des Theaters im Umfeld der Medien«. In: »Gie- 
Bener Universitätsblätter«. Nr. 202 / 1987, S. 88— 91, hier $. 83. 
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strukturell die sukzessive Auflösung der Ensembles an den 
Stadttheatern entgegen.'”' Der Schauspieler, der sich vom 
Deuter-Schauspieler der Antike, dessen Text wechselnde 
Masken verschiedener Personen umfasste, zum Verwand- 
lungsschauspieler der Neuzeit, der nurmehr eine darzustel- 
lende Person zum Charakter formen konnte, zum Typen- 
oder Fächerspieler, der auf bestimmte Funktionen einer 
mechanischen Dramaturgie festgelegt war, zum Ensemb- 
leschauspieler entwickelt hatte, sieht sich zunehmend als 
Einzelkämpfer ohne Ensemble und herausfordernde Rol- 
len. Die Unzufriedenheit dieser Schauspieler, die weni- 
ger Rollen spielen als unwürdige Situationen überstehen, 
bildet einen realen Grund für ihr Bestreben, wieder Deu- 
ter zu sein, solistisch aufzutreten, oder Vorstellungen des 
Diskurstheaters mitzukreieren.'" Da dieses Theater als 
Alternative auch innerhalb des Regietheaters mit seinen 
schwindenden Ressourcen expandiert, entstehen, obwohl 
sich Formen und Richtungen vermischen, auch Konkur- 
renzkämpfe zwischen ihnen, die die Frage des Realismus 
neu aufwerfen. 

Diesen Tendenzen entgegen entstand in den sech- 
ziger Jahren in der DDR das schwer einzuordnende Phä- 
nomen eines sozialistischen und dramatischen Theaters. 
Dafür hatten die auf starke Protagonisten setzenden und 
auf gesellschaftliche Bewegung zielenden Stücke Brechts 
und dessen artistisches Theater den Boden bereitet. Die 
neuen Stücke nahmen wesentliche Kriterien der Gat- 
tung neu auf: Totalität der Bewegung, Einheit der Hand- 
lung, eine Fabel von Anfang, Mitte und Schluss, Kollision 
rechtsgleicher Parteien, Charaktere, dramatischer Dialog. 
Es waren zudem Dramen im Tragödie und Komödie über- 
greifenden Sinne, da sie die strenge Scheidung der Genres 
aufgaben. Die Aufführungen dieser Stücke forderten als 
Bühnenerfolge und Skandale das Theater ihrer Zeit her- 
aus, wie das "Theater seinerseits die Dramen und beide als 
realistische Kunstwerke ihre Gesellschaft. Auf dieser Praxis 
basiert die »Berlinische Dramaturgie« und Hacks‘ Ästhe- 
tik des Dramas. 


15 Strukturelle Ursachen dafür sind, dass Regisseure und Bühnen- 
bildner an den Theatern in der Regel nicht mehr festangestellt wer- 
den und bei Intendantenwechseln die weitgehende Kündigung der 
Schauspieler üblich wurde. Wenn nach 1990 viele der übernomme- 
nen DDR-Theater geschlossen oder umstrukturiert wurden und wer- 
den, so konstatiert Jürgen Hofmann bereits für die BRD der siebziger 
Jahre diese Tendenz, wenn er schreibt: »Die wichtigsten systemhaften 
Veränderungen dürften dabei — ökonomisch betrachtet — in der Li- 
quidation, Fusion und Kooperation sowie ihrer Transformation als for- 
meller Privatisierung bestehen.« Hofmann, Jürgen: »Kritisches Hand- 
buch des westdeutschen Theaters«. Berlin, 1981, S. 251. 


16 Auf einen anderen Grund für die Unzufriedenheit der Schauspie- 
ler, auf das im Spätimperialismus den Verkäufern ihrer Arbeitskraft 
anstelle einer sich entwickelnden Persönlichkeit abverlangte An- 
passungstheater verweist Rene Pollesch: »Der große Schauspie- 
ler Bernhard Schütz sagte einmal, »jetzt wo alle spielen, müssen die 
Schauspieler wieder was anderes werden.«« Pollesch, Rene: »Der 
Schnittchenkauf«. 2011-2012. Berlin, 2012, S. 29. 


HACKS' ANATOMIE DES DRAMAS 


Hacks leitet in den Akademiegesprächen die Anatomie 
des Dramas aus dessen Bedingungen, insbesondere jenen 
seiner Aufführung her. Seine Voraussetzungen seien: eine 
reife Gesellschaft; Widersprüche, welche Kollisionen von 
dramatischer Objektivität ermöglichen; ein Individuum, 
das zum Träger dieser Kämpfe werden könne; eine poli- 
tisch interessierte Öffentlichkeit. Hacks‘ Hinweis, Theater 
gehe »in absolutistischen Zuständen am besten«'”, meint 
eine Konstellation rivalisierender Klassen, die eine wei- 
tere, die Interessen des Volks vertretende Instanz erfor- 
dert und ermöglicht. Dem entspricht seine Auffassung 
vom dramenkonstituierenden Widerspruch »zwischen 
Absolutismus und Fronde«'*. Drama und Theater sind 
so wesentlich an gesellschaftliche Prozesse der Wirklich- 
keit gebunden. 

Spezifische Bedingungen, die der Dramatiker zu 
bedenken habe, seien Bühne und Schauspieler einerseits, 
Saal und Publikum andererseits. Das auf das Theater ori- 
entierte Wesen dieser Dramaturgie zeigt sich in Hacks‘ Rat, 
die Dramatiker sollten die Ansprüche der Schauspieler, 
Künstler zu sein, berücksichtigen.'” Praktisch bedeutet 
das, Rollen auch hinsichtlich ihrer Anzahl, Fachgerecht- 
heit und Attraktivität zu schreiben. Damit nimmt er die 
Entwicklung dieser Kunst produktiv auf: Dem Schauspie- 
ler die höchsten Anforderungen in einer komplexen Dra- 
matik gegensätzlicher Rollen stellend, die ihm in seinem 
Sein und in seiner Kunst die Freiheit lässt, im Spiel Deu- 
ter zu sein. Hacks gibt Brechts Auffassung vom souveränen 
Schauspieler eine neue Grundlage. Er traut ihm zu eine 
Rolle zu spielen, wenn es denn eine sei, und das Individu- 
elle der Rolle aus dem eigenen Charakter herzustellen.” 
Die Entscheidung, wer in einem Stück der Protagonist sei, 
lasse sich in einem Stück mit gleichwertiger Figurenkon- 
stellation von den Schauspielern beeinflussen." Drama- 
turgischer Ausdruck des neuen Stellenwerts der Subjekte 
in der Geschichte ist die Mehrkörperfabel, die er 1960 als 
eine von mehr als zwei gleichrangigen, einander beeinflus- 
senden Parteien betriebene Handlung definiert.” Struk- 
tur des Dramas, des Theaters und der Realität mit ihrer 
Entwicklungshöhe der Produktivkräfte sind so aufeinan- 
der bezogen. 

Die dramaturgischen Elemente Kollision, Konflikt, 
Blindheit, Intrige, Überraschung, die Hacks für fabel- 
konstituierend hält, begründet er aus der Grundkons- 
tellation des Theaters zwischen Spielern und Zuschau- 
ern. Die Affekte Furcht und Mitleid— für Aristoteles die 


17 »BD« IV. S. 323. 
18 »BD« IV. S. 283. 


19 »Wir können ja schreiben, was wir wollen; wenn sie es nicht auf- 
sagen, sind wir nicht.« »BD« 4, S. 30. 


20 »BD« IV. S. 408. 


21 »Es gibt Stücke, die bestehen nur aus Rollen, deren Sieg von den 
Schauspielern entschieden wird. Weil mir kein anderes einfällt, nenne 
ich meinen Amphitryon. Das sind fünf Personen, und je nach Güte der 
zufälligen Besetzung kann jede einzelne dieser fünf Personen — und 
ist es schon geworden — die Hauptperson werden.« »BD« IV. S. 411. 


22 Hacks, Peter: »Versuch über das Theaterstück von morgen«. In: 
Ders.: »Werke«. Band XIll. Berlin, 2003, S. 20 — 37, insbesondere S. 25. 


wesentliche Wirkungskategorie der Tragödie — interpre- 
tiert er als die bestimmende Doppelhaltung des Zuschau- 
ers von Nähe und Distanz, die das Drama auf dem Theater 
und das Theater mit dem Drama herzustellen habe. Dar- 
aus formuliert er das »Gesetz der dramatischen Wirkung«: 


>) Man genießt: Der Held muß sich entscheiden. Das 
Publikum hat die Freiheit, zu entscheiden [...]. Und 
diese Entscheidung trifft das Publikum einerseits, weil es 
sich identifiziert hat, also treffen muß, und anderer- 
seits, weil es zusieht und zu treffen Lust hat. Es ist gleich- 
zeitig Angeklagter und Richter, kurzum: Lauter Dinge, 
die dem Menschen im Leben schwer zu schaffen machen, 
kriegt er im Theater. Aber sie machen ihm nur so schwer 
zu schaffen, wie er gerade Laune hat. Es bleibt immer 
das schöne Als-ob. Ich würde sagen, das Publikum hat 
im Theater gerne die Identität von stärkstem Beteiligtsein 
und gleichzeitigem Als-ob.'”” 


Die Struktur der Fabel, ihre Segmentierung in fünf Akte 
ergebe sich einerseits aus dem »Fassungsvermögen des 
Zuschauergehirns« und der physisch notwendigen, aber 
dramaturgisch zu besinnenden Pause, und andererseits 
aus dem Anspruch, einen Widerspruch in größtmöglicher 
Spannweite vor einem Publikum zu bewegen. 

Hacks verlangt vom Dramatiker eine Idee, die den 
Konstruktionsvorgang in Bewegung setzt. Sie könne in 
der Neuheit des Stoffs begründet sein oder in der dra- 
maturgischen Struktur liegen. In jedem Fall gehe es bei 
den genannten Elementen um »Zugriff auf die Welt«. An 
diesem, die Fabel bewegenden Punkt, an dem er einen 
deduktiven und induktiven Stücktyp unterscheidet, ent- 
steht der Realismus des Werks aus der Begegnung von 
Struktur und Stoff. 

Hacks integrierte seiner Dramaturgie verschiedenste 
Verfahren der Weltdramatik. Die neuen Verhältnisse in der 
DDR waren ihm keine Veranlassung für eine das Drama 
überwindende Dramaturgie, sah er doch in denen die epo- 
chale Gelegenheit an die Gattung aufnehmend und erneu- 
ernd anzuschließen. Nicht zuletzt das Theater mit seiner 
Apparatur von Bühne und neuer Öffentlichkeit war dafür 
eine Voraussetzung. Die vollzogene Revolution der Eigen- 
tumsverhältnisse schuf einen gemeinsamen Kampfboden 
und Horizont für gegensätzliche Interessen von Gruppen 
und gab Individuen Raum. 

Hacks‘ Begriff einer postrevolutionären Dramatur- 
gie entspricht dem Für-sich-sein der neuen Gesellschaft, 
das Lukäcs als wesentliches Merkmal des sozialistischen 
Realismus ansah. Die Dramatik der DDR wäre insofern, 
einfach indem sie wieder Drama war, einem solchen sozi- 
alistischen Realismus zuzurechnen. 


23 »BD« IV. S. 117. Ähnlich heißt es bereits in seinem Goethe-Vor- 
trag: »Theaterkunst, um auf gattungsgerechte Weise sich ereignen zu 
können, bedarf zweier Voraussetzungen. Sie bedarf jener angemesse- 
nen Zuschauerhaltung, welche bei Aristoteles durch das und zwischen 
Furcht und Mitleid vorgeschrieben ist und im Zusammenfallen von un- 
mittelbarer und mittelbarer Teilnahme am Bühnengeschehen besteht.« 
Hacks, Peter: »Über eine Goethesche Auskunft zur Theaterarchitek- 
tur« (1982). In: Ders.: »Werke«. Band. XIll. S. 308 — 333, hier S. 329. 
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DRAMA UND THEATER HEUTE 


Ist diese Renaissance von Drama und Theater im Sozialis- 
mus in irgendeiner Weise auf imperialistische Verhältnisse 
und die Gegenwart übertragbar? Bestätigt sie nicht vielmehr 
Hacks‘ These von der Unmöglichkeit des Dramas im Impe- 
rialismus? Und folgt aus der Unmöglichkeit des Dramas 
nicht zwangsläufig ein nichtdramatisches Theater? 

Hacks nutzte auch nach 1990 die Formen des Dra- 
mas; weiterhin schrieb er mittel- und erfindungsreich Stü- 
cke. Einige ließen sich einem neuen kritischen Realismus 
zuordnen." Aus der Position des Sozialismus geschrie- 
ben, behaupten sie ihn als Verlust und als wiederherstell- 
bar. Gleichzeitig reagieren sie pragmatisch auf die Realität 
der Theater, die sie mitreflektieren.'”' Die geforderte dra- 
matische Objektivität stellen sie nicht über eine Rechts- 
gleichheit der kollidierenden Parteien, sondern eine ent- 
gegengesetzte Verteilung von Recht und Macht her. Ihr 
Horizont ist die vernunftgemäße Umwälzung der Verhält- 
nisse. Sie sind deshalb, wenngleich dramatisch, nicht post- 
sondern prärevolutionär. 

In anderen Stücken entwarf er Modelle politischen 
und humanistischen Handelns.”" Diese Stücke forcieren 
die Entwicklung der Gegenwart über die bestehende Ord- 
nung hinaus. 


>) Die sich zuspitzenden Widersprüche der Gegenwart, der 
fortschreitende gesellschaftliche Charakter der Produk- 
tion und die Proletarisierung breiter Schichten erzeugen 
potentiell neue Subjekte geschichtlicher Bewegung. 
Entsteht so im Spätimperialismus die Möglichkeit für 
Kollisionen, wäre das eine Bedingung für Drama und die 
Neuaneignung seiner überlieferten Techniken. Solange 
jedoch Theaterautoren diese den Unterhaltungsgenres 
überlassen, sind weder ihre Stücke Dramen im hier 
gefassten Sinn, noch sind es die Stücke der Unterhaltungs- 
genres, in denen dramaturgisches Handwerk nicht für 
den Zugriff auf die Wirklichkeit, sondern für deren Ver- 
schleierung genutzt wird, noch jene Film- und Roman- 
adaptionen, die mit immerhin rudimentärer Dramaturgie 
die Theater bespielen. 


24 »Der Geldgott«, »Orpheus in der Unterwelt«, »Genovefa«, »Faf- 
ner, die Bisammaus«, »Der Maler des Königs«. 


25 So die Persiflage auf die Gegenwartskunst in »Der Maler des Kö- 
nigs«, so das im Kampf des Stücks verwendete Theater in »Fafner, 
die Bisammaus«, so das auf einen Zuschauer reduzierte Publikum in 


»Der Geldgott«. 


26 »Bojarenschlacht«, »Tatarenschlacht«, »Der falsche Zar«, »Der 
Bischof von China«, »Die Höflichkeit der Genies«, »Phraates«. 
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Die Theater aber verfügen auch in Zeiten, die keine Dramen 
hervorbringen, über das Repertoire der Weltdramatik und in 
der Architektur ihrer Häuser über das Verhältnis von Bühne 
und Saal. Hacks meinte, die »unfreiwillige Erfindung« der 
Theaterkunst im frühen Imperialismus, »wo ein Drama sei- 
nem Wollen und seiner Handlung nach richtig vorgeführt 
wird«,®” sei, weil systemgefährdend mit der Bearbeitungs- 
praxis der Theater rasch zurückgenommen worden. Sowohl 
das Regietheater der siebziger Jahre bis in unsere Jahre als 
auch das nichtdramatische Theater werden so nur als Vari- 
anten dieser Rücknahme entzaubert. Anzuknüpfen wäre an 
der Erfindung, zu kämpfen wäre um die bestehenden Insti- 
tute— zumal die Theater als Orte von Schauspiel- und Insze- 
nierungskunst längst selbst zur Disposition stehen.” Theater 
benötigt noch immer die Struktur des Dramas, wenn es eine 
Masse von Publikum erreichen will.”" Und so wie es dessen 
Strukturen für das Gerüst der Inszenierungen nutzt, die es 
dekonstruieren sollen, könnte es sie auch konstruktiv nutzen. 
Mit dem Drama als Kunstform gesellschaftlicher Bewegung 
vermag das Schauspiel auch in Zeiten scheinbaren Stillstands 
die Kausalität der Wirklichkeit aufzudecken und Bewegung 
zu antizipieren. Sozialistische und klassische Dramen wären 
als Gegenentwürfe zur Jetztzeit, als Realität einer höheren 
Zivilisationsstufe zu begreifen, indem der Unterschied der 
Verhältnisse nicht eingeebnet, sondern ausgestellt würde. Eine 
Kritik des Gegenwartstheaters, die sich auf das postmoderne 
Diskurstheater beschränkt, umgeht eine wirkliche Analyse 
der gegenwärtigen Situation und verkennt das wesentliche 
Hindernis für Realismus. Das Wollen der Dramen mit Ein- 
griffen in die Handlung zu entstellen, statt es zu ergründen 
und in ihrer Handlung zu offenbaren, beraubt sie ihrer Tota- 
lität. Auch gegen diese lange geübte Praxis protestiert nicht- 
dramatisches als Antitheater, wie dessen Texte gegen psycho- 
logische Problemstücke als Antidramen. 

Ein Theater, das wieder Dramen zu interpretieren 
suchte, hätte Aussichten, Kunstwerke herzustellen, die sich, 
eben weil sie Kunstwerke sind, der Totalität der Wirklichkeit 
annähern. Der Weg zu realistischem Theater führt auch in 
Zukunft über ein Drama, das, die Bedingungen des Theaters 
antizipierend, die Widersprüche der Zeit bewegt, und über 
ein Theater, das ein solches Drama mit den besten Mitteln, 


die es irgend hat, aufführt. 


27 Birgit Haas schreibt dazu: »Wie die Zahlen belegen, kann jedoch 
von einem Paradigma der Postdramatik keine Rede sein [...].« Haas, 
Birgit: »Plädoyer für ein dramatisches Drama«. Wien, 2007, S. 14. 
Siehe auch die von ihr angeführten Statistiken über die verkauften 
Eintrittskarten u.a.: Ebenda, S. 15, 17. 


28 Hacks, Peter: »Über das Revidieren von Klassikern«. In: Ders.: 
»Werke«. Band XIll. Berlin, 2003, S. 166-182, hier S. 168. 


29 Auch die Wiedereröffnung geschlossener oder umgewidmeter 
Theater als Gegeninstitutionen mit solchem Anspruch kann eine Per- 
spektive sein. Thomas Metscher meint: »Langfristig wird der Kampf 
um die Hegemonie ohne den Aufbau starker Gegeninstitutionen im 
Bereich der Künste nicht zu gewinnen sein.« Metscher, Thomas: 
»Kunst. Ein geschichtlicher Entwurf«. Berlin, 2012, S. 152. 
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Anja Nowak 


Realismus 


Theodor W. Adorno — 


in der verwalteten Welt 


Gleich vorab: Der Realismus spielt in Adornos Ästhe- 
tik keine wirklich tragende Rolle und es lässt sich, wie so 
oft der Fall, schwer ein völlig konsistenter Begriff aus sei- 
nen Schriften ableiten. Es ist aber durchaus möglich, den 
Realismus in seine Theorie einzuordnen und verschiedene 
Bemerkungen anhand von Grundannahmen seiner Ästhe- 
tik zu gruppieren. Es wird also im Folgenden nicht um die 
umfassende Darstellung einer völlig ausgereiften Theorie 
zum Realismus gehen, sondern vielmehr um die Versamm- 
lung einzelner Aspekte, die sich aus verschiedenen ästheti- 
schen Schriften Adornos zusammentragen lassen. 

Adorno betrachtet, das macht er an mehreren Stel- 
len innerhalb seiner Ästhetik klar, den Realismus in seinen 
Möglichkeiten relativ kritisch. Das heißt keineswegs, dass 
er nicht einzelne Werke und Autoren durchaus wertschätzt, 
doch zumindest theoretisch grenzt er sich an vielen Stel- 
len deutlich ab. Um seine Argumente einzuordnen, ist es 
wichtig, im Hinterkopf zu behalten, dass große Teile seiner 
Kommentare zum Begriff im Rahmen einer streckenweise 
recht polemischen Auseinandersetzung mit Georg Lukäcs 
vorgebracht wurden und durch diesen Disput auch deut- 
lich geprägt sind. Adorno tritt ganz klar als Advokat der 
von Lukäcs als »dekadent« und »formalistisch« gescholtenen 
modernen Kunst auf und verteidigt diese in Abgrenzung 
gegen den Realismus.'’ Wir haben es somit relativ eindeu- 
tig mit einer Gegenposition zu tun, welcher der Gestus der 
Verteidigung deutlich eingeschrieben ist, selbst da, wo sie 
nicht mehr im Rahmen des direkt auf Lukäcs bezogenen 
Essays »Erpreßte Versöhnung« steht. 

Das führt, wie es scheint, manchmal zu leichten 
argumentativen Unschärfen und fragwürdigen Simplifi- 
kationen. Adorno bezieht sich zum Beispiel, wenn er vom 
Realismus spricht, oft sehr allgemein und undifferenziert 
auf ein Widerspiegelungs- und Abbildverständnis des 
Begriffs und wird damit sicherlich oftmals den Theorien 
derjenigen, gegen die sich seine Argumente implizit oder 
explizit richten, nicht gänzlich gerecht. Es soll nun aber 
an dieser Stelle weder darum gehen, den zugrunde liegen- 
den Konflikt zwischen Adorno und Lukäcs aufzurollen, 


1 Adorno, Theodor W.: »Erpreßte Versöhnung. Zu Georg Lukäcs: 
Wider den mißverstandenen Realismus««. in: Ders.: »Noten zur Li- 
teratur«. Gesammelte Schriften. Band 11. Frankfurt am Main, 2003. 
S. 251-280. 
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noch darum etwaige argumentative Schwächen Adornos 
vorzuführen. Denn am Ende dürfte eine solche Perspek- 
tive nur begrenzt produktiv sein und verstellt vermutlich 
sogar den Blick auf das, was man trotz allem an Grund- 
satzfragen und -problematiken aus Adornos Kritik ableiten 
kann. Auch lässt sich Adornos Kritik am Realismus schluss- 
endlich keineswegs auf eine Kontroverse mit Lukäcs redu- 
zieren und es kann durchaus interessant sein, nachzuvoll- 
ziehen, wie sich sein Verhältnis zum Realismus zu einem 
guten Teil einfach folgerichtig aus Grundannahmen sei- 
ner Ästhetik ergibt. 

In seiner kritischen Auseinandersetzung bezieht sich 
Adorno primär auf die Frage nach der Abbildung der Wirk- 
lichkeit (d.h. auf das Verhältnis von Kunst und Wirklich- 
keit). Dabei spielt seine Diagnose über die Verfassung die- 
ser Wirklichkeit natürlich eine zentrale Rolle. Wie immer 
sind Gesellschaftskritik und Ästhetik aufeinander verwie- 
sen. Ein erstes Problem ergibt sich nun ganz direkt aus 
den gesellschaftskritischen Grundannahmen Adornos: Im 
Kontext der verwalteten Welt und des »universellen Ver- 
blendungszusammenhangs« lassen sich gesellschaftliche 
Strukturen nicht anhand ihrer äußeren Erscheinung erken- 
nen. In seinem Essay »Balzac-Lektüre« konstatiert Adorno, 
der Realismus sei überholt, da er vals Darstellung der Rea- 
lität diese verfehlt«.”' Zur Erläuterung bedient er sich eines 
Verweises auf Bertolt Brecht und zitiert: 


» 


Die Lage wird dadurch so kompliziert, daß weniger denn 
je eine einfache »Wiedergabe der Realität: etwas über die 
Realität aussagt. Eine Photographie der Kruppwerke oder 
der AEG ergibt beinahe nichts über diese Institute. Die 
eigentliche Realität ist in die Funktionale gerutscht. Die 
Verdinglichung der menschlichen Beziehungen, also 
etwa die Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr heraus. «” 


2 Adorno, Theodor W.: »Balzac-Lektüre«. In: Ders.: »Noten zur Li- 
teratur«. Gesammelte Schriften. Band 11. Frankfurt am Main, 2008. 
S. 139-157, hier S. 147. 


3 Bertolt Brecht: »Dreigroschenoper«. Frankfurt am Main, 1960. S. 
93f. Zitiert nach: Adorno, Theodor W.: »Balzac-Lektüre«. In: Ders.: 
»Noten zur Literatur«. Gesammelte Schriften. Band 11. Frankfurt am 
Main, 2003. S. 139-157, hier S. 147. 


Natürlich kann man einwenden, dass es sich bei realistischer 
Kunst nicht ausschließlich um eine rein fotografische Abbil- 
dung der Oberfläche des Gegebenen handelt (und hier fin- 
det sich eine der bereits erwähnten argumentativen Unschär- 
fen); aber für Adorno erstreckt sich der Vorwurf tatsächlich 
auf alle Darstellungsformen, die durch ein direktes Verhält- 
nis zur Wirklichkeit zu deren Erkenntnis beizutragen streben; 
er markiert zumindest deren Schwachpunkt. Seiner Auffas- 
sung nach lässt sich realistische Kunst zu Schulden kommen, 
dass sie schlicht die Oberfläche oder, wie er es nennt, die »Fas- 
sade« reproduziert und diese, so Adorno, trage zur Erkennt- 
nis der eigentlichen Wirkungsprozesse nicht bei. Das heißt, 
die Bewegung hin zur Wirklichkeit, die im Grunde als eine 
Annäherung gedacht ist, wirkt nicht als solche, ihre ‚Verdopp- 
lung« des Gegebenen ist mithin affırmativ, nicht kritisch. So 
schreibt Adorno in » Worte ohne Lieder«: »Es wäre ernstlich 
zu fragen, ob realistische Romane überhaupt noch realis- 
tisch sind: ob nicht die getreue Abbildung des Erscheinen- 
den ungewollt all das mit übernimmt, was am Erscheinen- 
den Schein ist, und vergißt, was es verhüllt«“. Die Frage ist 
für Adorno sogar noch weitreichender: Spielt nicht in einer 
Welt, in der das Vorherrschende durch die stete Wiederho- 
lung und Einübung (zum Beispiel im Rahmen der Kultur- 
industrie) naturalisiert wird und somit immer unhintergeh- 
barer scheint, der Realismus letztendlich als Wiedergabe des 
Gegebenen diesem in die Hände, trägt zu seinem Bestand 
bei? So gibt Adorno zu bedenken, das »Wesen« sei von der 
Oberfläche umso »hermetischer verhüllt«, »je dichter und 
lückenloser die Oberfläche des gesellschaftlichen Lebenspro- 
zesses sich fügt.«” Er folgert: »Will der Roman seinem rea- 
listischen Erbe treu bleiben und sagen, wie es wirklich ist, so 
muß er auf einen Realismus verzichten, der, indem er die Fas- 
sade reproduziert, nur dieser bei ihrem Täuschungsgeschäfte 
hilft.«" Der direkte Weg einer Abbildung der Realität ist also 
Adorno zufolge nicht gangbar, um die der spätkapitalistischen 
Welt zugrunde liegenden Prozesse zu erfassen. Er ist potenti- 
ell selbst ideologisch, zumindest aber nicht dazu in der Lage, 
das Wesentliche zur Darstellung zu bringen. 

Doch auch aus einem anderen Grund unterzieht 
Adorno die realistische Darstellungsweise der Kritik. Sie 
nähert sich, so Adorno, der Realität oftmals primär auf der 
Ebene des Stoffes. Hierdurch gerät sie in Konflikt mit einer 
der grundlegenden Annahmen der Adornoschen Ästhetik. 
So hält er in der »Ästhetischen Theorie« fest: »Unter den 
Vermittlungen von Kunst und Gesellschaft ist die stoffliche, 
die Behandlung offen oder verhüllt gesellschaftlicher Gegen- 
stände, die oberflächlichste und trügerischste.«” Für Adorno 
ist es vielmehr die Konstruktion, die formale Durchbildung 
eines Kunstwerks, durch die es sein Verhältnis zur Gesellschaft 
ausbildet.” Nicht durch Aussage oder Intention des inhaltlich 


4 Adorno, Theodor W.: »Worte ohne Lieder«. In: »Vermischte Schrif- 
ten Il. Miscellanea«. Gesammelte Schriften. Band 20.2. Frankfurt am 
Main, 2003. S. 537-5483, hier S. 541. 


5 Adorno, Theodor W.: »Standort des Erzählers im zeitgenössischen 
Roman«. In: Ders.: »Noten zur Literatur«. Gesammelte Schriften. Band 
11. Frankfurt am Main, 2003. S. 41-48, hier S. 43. 


6 Ebd. 


7 Adorno, Theodor W.: »Ästhetische Theorie«. Gesammelte Schrif- 
ten. Band 7. Frankfurt am Main, 2003. S. 341. 


8 Siehe zum Beispiel ebd. S. 16, S. 144, S. 342. 


Dargestellten gewinnt das Kunstwerk an Ausdruckskraft, 
nur wenn sich diese subjektiven Elemente in der strikten 
Durchformung des Materials umsetzen, wird das Kunst- 
werk Adorno zufolge zu einem adäquaten Ausdruck der es 
umgebenden Realität. 

Die Realität drückt sich im Kunstwerk also nicht direkt 
aus, sondern immer nur ästhetisch vermittelt. So schreibt 
Adorno in Bezug auf Lukäcs‘ Kritik der modernen Kunst: 


3) Die Hegelsche Kritik am Kantischen Formalismus in der 
Ästhetik ist versimpelt zu der Behauptung, daß in der 
modernen Kunst Stil, Form, Darstellungsmittel maßlos 
überschätzt seien (s. insbes. $. 15) — als ob nicht Lukäcs 
wissen müßte, daß durch diese Momente Kunst als 
Erkenntnis von der wissenschaftlichen sich unterscheidet; 
daß Kunstwerke, die indifferent wären gegen ihr Wie, 
ihren eigenen Begriff aufhöben. Was ihm Formalismus 
dünkt, meint, durch Konstruktion der Elemente unterm 
je eigenen Formgesetz, jene »Immanenz des Sinnes« der 
Lukäcs nachhängt, anstatt, wie er selber es für unmög- 
lich hält und doch objektiv verficht, den Sinn von Außen 


dekretorisch ins Gebilde hineinzuzerren. «” 


Es ist also das Wie, durch das das Kunstwerk sich von der phi- 
losophischen, soziologischen oder auch politischen Erkennt- 
nis absetzt, sich von der reinen Aussage unterscheidet und 
potentiell über diese hinausweist. Hierbei ist es vielleicht 
wichtig daran zu erinnern, dass Adorno Kunst tatsächlich als 
eine Form der Erkenntnis begreift, genau gesagt als »nichtbe- 
griffliche« Erkenntnis.'” Diese fällt nun aber, wenn sie ihre 
eigene Ausdrucksform ignoriert, beziehungsweise in Form 
von Aussage und politischer Intention quasi die Register wech- 
selt, hinter ihre Möglichkeiten zurück. Auf dieser Annahme 
basiert zu einem guten Teil gewiss auch das für Adorno so 
typische, harsche und zunächst scheinbar absolute Urteil über 
Brecht, über den er in der »Ästhetischen Theorie« bemerkt: 
»Brecht lehrte wohl nichts, was nicht unabhängig von sei- 
nen Stücken, und bündiger in der Theorie erkannt worden 
[wäre] «."" Doch zurück zum Zitat. Hier greift Adorno im 
Kontext der Realismusdebatte ein Motiv auf, das auch in der 
»Ästhetischen Theorie« immer wiederkehrt: das Primat der 
Form. Geht Adorno auch natürlich nicht so weit, Kunst auf 
eine einzelne Dimension festzulegen, so wird die Konstruk- 
tion, die Durchformung doch ganz eindeutig zur Messlatte 
künstlerischer Qualität und letztlich auch zur einzig tolerab- 
len Form des Realitätsbezugs. Form ist für Adorno »sedimen- 
tierter Inhalt«"”, in ihr finden sich die Probleme, oder wie er 
es formuliert, die »ungelösten Antagonismen der Realität«'” 
wieder; nicht in inhaltlichen Bezügen oder Stellungnahmen. 
Form ist für Adorno »der Ort des gesellschaftlichen Gehalts« "* 


und er erläutert dies unter anderem am Beispiel Kafkas: 


9 Adorno, Theodor W.: »Erpreßte Versöhnung«. S. 253. 
10 Siehe zum Beispiel: Adorno, Theodor W.: »Ästhetische Theorie«. S. 86f. 


11 Ebd. S. 366. An eben diesem Punkt setzt auch Adornos gene- 
relle Kritik am Engagement in der Kunst an. 


12 Ebd. S. 15. 
13 Ebd. S. 16. 
14 Ebd. S. 342. 
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>) Gesellschaftlich entscheidet an den Kunstwerken, was 
an Inhalt aus ihren Formstrukturen spricht. Kafka, 
in dessen Werk der Monopolkapitalismus nur entfernt 
erscheint, kodifiziert am Abhub der verwalteten Welt 
getreuer und mächtiger, was den Menschen unterm 
totalen gesellschaftlichen Bann widerfährt, als Romane 


über korrupte Industrietrusts. «!'” 


Und eben dies erlaubt es Adorno auch, über einen Autor wie 
Beckett zu schreiben, dessen Werke seien »realistisch«'""; rea- 
listischer allemal als die Produkte des sozialistischen Realis- 
mus." Und so schließt Adorno dann auch nach einer Ana- 
Iyse der Joyceschen literarischen Verfahren in seinem Essay 
»Voraussetzungen«, die Konvergenzen zwischen den forma- 
listisch gescholtenen Romanen und der gesellschaftlichen 
Realität erlaubten, den sogenannten »Formalismus als den 
wahren Realismus« zu bezeichnen. !"® 

Es besteht also, wie ausgeführt wurde, eine klare Ver- 
bindung zwischen Adornos gesellschaftlicher Diagnose und 
den Erwartungen, die er an eine Kunst heranträgt, die die- 
ser gerecht werden will. Das führt uns auch zu einem wei- 
teren Aspekt, der in seiner Haltung zum Realismus eine 
zentrale Rolle spielt. Es ist das Leid des Menschen in der 
spätkapitalistischen Gesellschaft, aber vor allem das Grauen 
des Faschismus, welches, Adorno zufolge, der realistischen 
Darstellung und im Prinzip aller Kunst ihre Grenzen auf- 
zeigt. Kunst an sich ist für Adorno immer ein streng von 
der Realität Geschiedenes. Alle Versuche, diese Grenze zu 
durchbrechen, führen seiner Ansicht nach zu einer Aufhe- 
bung der Kunst selbst. Was die Kunst von der Wirklichkeit 
trennt, ist ihr Scheincharakter und diesen kann sie nicht 
ablegen. Sie ist schlussendlich selbst nie Realität in gleichem 
Maße wie die äußere, nie »in demselben Sinn wirklich [...] 
wie die reale Gesellschaft«'”. In der »Ästhetischen Theorie« 
formuliert Adorno das folgendermaßen: 


>) Soweit ihre Form nicht einfach identisch ist mit ihrer 
Adäquanz an praktische Zwecke, sind sie [die Kunst- 
werke], auch wo ihre Faktur gar nichts scheinen will, stets 
noch Schein angesichts der Realität, von der sie durch 
ihre bloße Bestimmung als Kunstwerke differieren. «” 


Wenn Kunst nicht Gebrauchsgegenstand oder reale Situation 

ist (und in beiden Fällen wäre sie schlicht keine Kunst mehr), 
so ist sie immer Schein. Und das bringt sie nun in ein durch- 
aus problematisches Verhältnis zum eben zitierten Leid des 

Menschen. Dass sie dieses immer ästhetisch vermittelt, stattet 

das Dargestellte auch gegen alle Intention mit einer Sinnhaf- 
tigkeit aus, die der Realität Adornos Ansicht nach schon lange 

fehlt und die ihm deshalb hochgradig problematisch erscheint. 
Für den Fall der realistischen Kunst erläutert Adorno: 


15 Ebd. 
16 Ebd. S. 54. 
17 Ebd. Paralipomena. S. 477. 


18 Adorno, Theodor W.: »Voraussetzungen«. In: Ders.: »Noten zur 
Literatur«. Gesammelte Schriften. Band 11. Frankfurt am Main, 2003. 
S. 431-446, hier S. 438. 


19 Adorno, Theodor W.: »Erpreßte Versöhnung«. S. 260. 
20 Adorno, Theodor W.: »Ästhetische Theorie«. S. 164. 
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>) Was als realistische Kunst firmiert, injiziert dadurch, daß 
es als Kunst auftritt, der Realität Sinn, die illusionslos 
abzubilden solche Kunst sich anheischig macht. Das ist 
angesichts der Realität vorweg ideologisch. Die Unmöglich- 
keit von Realismus heute ist nicht bloß innerästhetisch 
sondern ebenso aus der geschichtlichen Konstellation von 


121 


Kunst und Realität zu folgern.« 


Im Verhältnis zur aktuellen historischen Situation wird die 
immanente Sinnhaftigkeit des Kunstwerks Adorno zufolge 
also zur Lüge." Doch wie genau vollzieht sich nun diese quasi 
unfreiwillige Sinnstiftung? Wieder löst Adorno die Beantwor- 
tung dieser Frage nicht primär auf der inhaltlichen Ebene. 
Auch auf dieser führt er einige Beispiele an, doch unhin- 
tergehbar wird das Problem für ihn auf der Ebene der Form, 
denn die Sinnstiftung vollzieht sich abgesehen von jeglicher 
inhaltlichen Haltung durch den Akt der Formgebung selbst. 
Damit bringt Adorno die Kunst im Prinzip in ein Dilemma. 
Verzichtet sie auf Formgebung, dann hebt sie sich, zumin- 
dest als Grenzwert, gewissermaßen selbst auf, ist gar keine 
Kunst mehr. Gestaltet der Künstler hingegen Form, und sei 
diese auch noch so rudimentär, so stiftet diese in sich Sinn 
und wird damit ideologisch. Adorno führt dies in der »Ästhe- 
tischen Theorie« am Beispiel der Dramenform aus. Deren 
Komponenten erscheinen Adorno vor dem Hintergrund der 
geschichtlichen Erfahrung, und das heißt hier spätestens vor 
dem Hintergrund des Holocaust, nicht mehr haltbar, repro- 
duzieren sie doch in ihrer Form eine Sinnhaftigkeit, die der 
äußeren Realität nicht zuzusprechen ist. Dabei ist Adornos 
Sinnbegriff in Hinblick auf das Kunstwerk mehrschichtig. In 
»Versuch, das Endspiel zu verstehen« erläutert er: 


>) [Das Wort Sinn] deckt gleichermaßen den metaphy- 
sischen Gehalt, der objektiv in der Komplexion des 
Artefakts sich darstellt; die Intention des Ganzen als 
eines Sinnzusammenhangs, den es von sich aus bedeutet; 
schließlich den Sinn der Worte und Sätze, welche 
die Personen sprechen, und den ihrer Abfolge, den 
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dialogischen. 


Doch auch für weniger offensichtlich sinngebundene For- 
men als das Drama gilt, dass die Konstruktion, die Ordnung 
ihrer Elemente, sie unhintergehbar sinnstiftend werden lässt. 
Gerade für den Realismus ist hier erneut die Rückbindung an 
Adornos gesellschaftliche Diagnose von größter Bedeutung. 
Widerspricht die Wirklichkeit in ihrer historischen Verfasst- 
heit jeglicher Form der Sinngebung, so ist eine jede Sinnge- 
bung, die durch künstlerische Mittel implizit behauptet wird, 
von vorneherein eine Missrepräsentation. 

Dieses Dilemma ist nun aber, wie Adorno am Bei- 
spiel Becketts ausführt, nicht durch ein Weniger an Form 
zu lösen, sondern allein durch eine bewusste Wendung der 
Form gegen ihre eigenen sinnstiftenden Qualitäten. Das heißt 


21 Ebd. Paralipomena. S. 477. 


22 In »Versuch, das Endspiel zu verstehen« deutet Adorno wei- 
terhin an, dass die Behauptung einer derartige Sinnhaftigkeit mög- 
licherweise schon immer im Missverhältnis zur gegebenen Realität 
stand (Adorno, Theodor W.: »Versuch, das Endspiel zu verstehen«. 
In: Ders.: Noten zur Literatur. Gesammelte Schriften. Band 11. Frank- 
furt am Main, 2003. S. 281-321, hier S. 282). 


23 Ebd. 


nur dadurch, dass das Kunstwerk, wie Adorno es formuliert, 
»die Krise des Sinns auf sich nimmt«."" Damit führt Ador- 
nos Argumentation zu einer Ablehnung künstlerischer Ver- 
fahrensweisen, die die formale Gestaltung, zum Beispiel zum 
Zwecke vermeintlich größerer Realitätsnähe, in den Hinter- 
grund treten lassen. 

Zusätzlich wird das Gezeigte durch seine Form 
immer ästhetisch und als solches, und sei es nur geringfü- 
gig, genießbar. So schreibt Adorno exemplarisch über Arnold 
Schönbergs Komposition »Ein Überlebender von Warschau «: 


>) Aber selbst der ‚Überlebende von Warschau« bleibt in der 
Aporie gefangen, der er, autonome Gestaltung der zur 
Hölle gesteigerten Heteronomie, rückhaltlos sich ausliefert. 
Ein Peinliches gesellt sich der Komposition Schönbergs. 
Keineswegs das, woran man in Deutschland sich ärgert, 
weil es nicht zu verdrängen erlaubt, was man um jeden 
Preis verdrängen möchte. Aber indem es, trotz aller Härte 
und Unversöhnlichkeit, zum Bild gemacht wird, ist es 
doch, als ob die Scham vor den Opfern verletzt wäre. 
Aus diesen wird etwas bereitet, Kunstwerke, der Welt 
zum Fraß vorgeworfen, die sie umbrachte. Die soge- 
nannte künstlerische Gestaltung des nackten körperlichen 
Schmerzes der mit Gewehrkolben Niedergeknüppelten 
enthält, sei‘s noch so entfernt, das Potential, Genuß heraus- 
zupressen. Die Moral, die der Kunst gebietet, es keine 
Sekunde zu vergessen, schliddert in den Abgrund ihres 
Gegenteils. Durchs ästhetische Stilisationsprinzip, und 
gar das feierliche Gebet des Chors, erscheint das unaus- 
denkliche Schicksal doch, als hätte es irgend Sinn gehabt; 
es wird verklärt, etwas von dem Grauen weggenommen; 
damit allein schon widerfährt den Opfern Unrecht, 
während doch vor der Gerechtigkeit keine Kunst stand- 
hielte, die ihnen ausweicht. «'* 


24 Adorno, Theodor W.: »Ästhetische Theorie«. S. 231. 


25 Adorno, Theodor W.: »Engagement«. In: Ders.: »Noten zur Lite- 
ratur«. Gesammelte Schriften. Band 11. Frankfurt am Main, 2003. S. 
409-430, hier S. 423 f. 


Dies zeigt: Der beschriebenen Problematik ist, Adorno 
zufolge, nicht zu entgehen. Und wie immer schätzt Adorno 
dasjenige Kunstwerk am höchsten, das die Problematik 
eingesteht und sich ihr in seiner Verfassung stellt. Dem 
Realismus wäre aus dieser Perspektive gerade die Behaup- 
tung eines direkteren, unmittelbareren Zugangs zur Rea- 
lität vorzuwerfen. Seine behauptete Nähe zur Wirklich- 
keit verschleiert den eigenen Kunstcharakter ebenso wie 
die unvermeidliche Ästhetisierung, die er an der Wirk- 
lichkeit vollzieht. 

Liest man Adornos Ausführungen nicht als ein defi- 
nitives Urteil über den Realismus, sondern als einen Aufruf 
zur kritischen Auseinandersetzung mit dessen Vorausset- 
zungen und Möglichkeiten, so können sie zu einem wich- 
tigen Korrektiv werden. Adornos Kritik fordert Aufmerk- 
samkeit für die ideologischen Momente, die gerade einer 
scheinbar unmittelbareren Form der Darstellung inne- 
wohnen. Und auch wenn man wider Adorno annehmen 
möchte, dass Kunst durchaus produktiv im Grenzbereich 
zur sozialen Situation agieren kann, so ist es doch durchaus 
richtig und wichtig, auf das Problematische ihres Kunst- 
charakters und der damit einhergehenden Ästhetisierung 
menschlichen Leids hinzuweisen. Dies scheint besonders 
im Rahmen von Bezügen zu aktuellen gesellschaftlichen 
und weltpolitischen Krisen relevant. Denn gerade wo sich 
die Kunst Themen widmet, die gesellschaftlich kritisch 
sind, ist ein Bewusstsein für die Implikationen der eige- 
nen künstlerischen Vermittlung unverzichtbar. 
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Kai Köhler 


Dramenform— 


Realismus und 


Ein produktives Verhältnis 


Mein Titel verbindet zwei Begriffe, die bereits Peter Hacks 

aufeinander bezog, und zwar im Vorwort zu seiner Essay- 
Sammlung »Bestimmungen«, in der er Technik und Inhalt 

verschiedener Gattungen darlegte. Dort heißt es: »Die Gat- 
tungsfrage fällt zusammen mit der Realismusfrage«. Und, 
genauer: »Sobald der Künstler die Welt mittels der Gattun- 
gen ergreift, hat er sie schon in einem Teilbereich, der für das 

Ganze steht, und er hat sie schon für ein Publikum aufgear- 
beitet, das, obgleich klassen- und bildungsmäßig ein beson- 
deres, für die Geschichte steht, die zur Vernunft kommen 

soll. Für jeden Teilbereich gibt es ein passendes Werkzeug«, 
kurz: »die Mache ist hier ja die Sache«.'" Es geht also um 

den Zusammenhang der Gattung mit schriftstellerischem 

Handwerk, der Geschichte, dem Erfassen der Realität und 

der Wirkung aufs Publikum. 

Was Hacks zunächst behauptet, zeigt er in den fol- 
genden Texten anhand einiger »bescheidenere[r] Gattun- 
gen«®', wie Libretto, Bühnenmärchen für Kinder, Porno- 
graphie. Hier nun soll dies anhand der großen Gattung 
Drama deutlich werden. Dem hat sich Hacks im bei Leb- 
zeiten veröffentlichten Werk entzogen (die Akademiege- 
spräche allerdings bringen dazu vieles). Der im Vorwort 
genannte Grund wirkt paradox: »Über die Gattung Drama 
hat er [nämlich der Verfasser] nicht nachgedacht; denn sie 
ist ihm zu schwierig; denn von ihr versteht er zu viel.«” 
Auch wenn man geringere Kenntnisse hat, ist die Aufgabe 
nicht einfach. Dieser Beitrag skizziert einen Ansatz, den es 
weiter zu entwickeln gilt. 

Die Begriffe Realismus und Dramenform gilt es beide 
zu erklären. Zunächst zum Realismus: Es handelt sich, um 
ein drohendes Missverständnis auszuräumen, nicht um den 
Versuch, möglichst viel an Wirklichkeit möglichst unver- 
mittelt auf die Bühne zu bringen. Dieser Versuch ist nicht 
nur deshalb zum Scheitern verurteilt, weil Wirklichkeit auf 
der Bühne immer schon vermittelt ist, daher dieses Ver- 
mittelte ästhetische Praxis ist und ästhetisch zu reflektie- 
ren wäre. Dies hat der historische Naturalismus immerhin 


1 Hacks, Peter: »Vorwort«. In: Ders.: »Werke«. Band 14. Berlin, 
2003. S. 7-9, hier S. 8. 


2 Ebd.S.9. 
3 Ebd. 


46 


geleistet, die gegenwärtigen Naturalisten leisten es zuweilen. 
Hauptproblem ist vielmehr, dass das Einzelne ohne in sei- 
nen Zusammenhang gestellt nichts aussagt. 

Realismus stellt diesen Zusammenhang bewusst her. 
Ich betone: bewusst, denn noch ein entschlossener postmo- 
derner Theaterautor oder Regisseur wählt unter den zahlrei- 
chen Phänomenen der Welt einige wenige aus und ordnet 
sie zeitlich an. Man kann nicht wählen, ob es einen Zusam- 
menhang gibt, sondern nur, ob man diesen Zusammen- 
hang durchdenkt. Realistische Kunst und damit realistisches 
Drama erhebt also den Anspruch, einen Zusammenhang 
darzustellen, der auf nicht unmittelbar einsichtige Zusam- 
menhänge in der Realität verweist. Dies schließt das Phan- 
tastische nicht aus. Die einzelnen Motive brauchen nicht in 
der Realität vorzukommen —auch ein Märchen mit Hexen 
und fliegenden Elefanten kann realistisch sein, wenn nur das 
Ganze einer wirklichen Struktur entspricht. 

Sinnvoll ist das Bemühen um einen solchen Realis- 
mus nur unter zwei Prämissen, die ich hier setze und nur 
andeutungsweise begründen kann: nämlich erstens, dass es 
eine Totalität gibt, die wir zumindest zum Teil zu erkennen 
vermögen und damit verbunden zweitens, dass es Zusam- 
menhänge von Ursache und Wirkung gibt, die wir ebenfalls 
erkennen und praktisch nutzbar machen können. Die ange- 
deutete Begründung ist die, dass wir alle alles dies tagtäglich 
für zu tun nötig halten und dies insgesamt erfolgreich tun. 
Wir beziehen wahrgenommene Einzelheiten auf ein Ganzes 
und können nur darum praktisch mit den Einzelheiten wie 
mit dem Ganzen umgehen. Wir alle, wenn wir im Alltag 
handeln, sind notwendig Realisten. Nur im Lichte neuerer 
Philosophien vergessen manche dies in der Kunst und mei- 
nen, dass das Ganze nicht existiere oder dass es in einem sol- 
chen Maße unerschließbar sei, dass der Versuch nicht lohne. 

Der zweite Begriff ist der der Dramenform. Die- 
ses Wort ist nicht in dem Sinne gebraucht, dass überhaupt 
irgendeine Form vorliegt. Dies ist stets der Fall, egal, in wel- 
chem Maße die Form bewusst erarbeitet wurde. Vielmehr 
geht es um durch Regeln bestimmte Gattungen oder Gen- 
res, wie sie von der »Poetik« des Aristoteles über die Theater- 
debatten von Früher Neuzeit und Aufklärung, über Gustav 
Freytags »Technik des Dramas« bis hin zu den »Maßgaben 
der Kunst« und in den Akademiegesprächen von Hacks 
entwickelt wurden. »Durch Regeln bestimmt« meint nicht, 


dass es einen unveränderlichen Aufbau gäbe, wie er von 
Heftchenverlagen für Fließbandautoren von Arzt- und 
sonstigen Liebesromanen vorgeschrieben wird. Die Regeln 
ermöglichen eine variierte Entwicklung innerhalb bestimm- 
ter Vorgaben — wobei auf lange Sicht die Variationen die 
Vorgaben zu modifizieren vermögen. Grund für die Modi- 
fikationen können gelungene dramatische Lösungen sein 
(die ihrerseits neue Varianten anregen) oder Veränderun- 
gen in Bühnentechnik und Theaterbau, die neue Lösun- 
gen nahelegen. 

Man muss kein engagierter Beobachter neuerer Ent- 
wicklungen sein, um wenigstens dies eine zu wissen: dass 
solche dramatischen Genres heute kein Vertrauen genießen. 
Das betrifft auf der einen Seite die aktuelle Produktion, in 
der diese Genres, soweit überhaupt, nur mehr zitathaft vor- 
kommen. Gleiches gilt auf der anderen Seite für die Insze- 
nierungspraxis, wo sogar dann, wenn ausnahmsweise statt 
eines Romans ein Drama aufgeführt wird, das Drama wirkt 
wie ein aufgeführter Roman. 

Es gibt Gründe für dieses Misstrauen gegenüber tra- 
dierten Genres. Einer dieser Gründe ist der Brechtsche Ver- 
dacht gegen die aristotelische Poetik, dass deren Suspense- 
Technik zur Identifikation mit dem Helden führe und als 
Folge einer identifikatorischen Gefühligkeit der Blick auf 
das gesellschaftliche Ganze, auf die Totalität verlorengehe 
und mithin der Realismus. Noch in Bernd Stegemanns 
»Lob des Realismus«, wo der Realismus ähnlich definiert 
wird wie bei mir, gibt es die Abgrenzung von einem »Com- 
mercial Realism.«.'* 

Der Begriff ist etwas unglücklich gewählt, insofern 
er nahelegt, die kommerzielle Kunst könne nicht wirklich 
realistisch sein. Es bliebe dann nur die staatlich oder pri- 
vat subventionierte Kunst, die in den Bereich des Realis- 
mus fallen könne. Aber natürlich kann man auch Holly- 
wood-Filme — die häufig als Genre-Filme auf vorgegebene 
dramaturgische Regeln bezogen sind— daraufhin befra- 
gen, ob sie einen Blick auf die Totalität ermöglichen, und 
wenn ja: welchen. 

Halten wir immerhin fest: Die Mehrzahl der Regel- 
dramaturgien, von Aristoteles über Gustav Freytag 
und— weniger systematisiert— bis hin zu Hacks stellt auch 
die Frage, wie das Interesse des Publikums wachzuhalten sei, 
und ebendiese Frage gerät unter Verdacht. Man zeigt dann 
lieber etwas, was spannungslos ist oder was— statt durch 
eine Dramaturgie— die Spannung durch einzelne sinnlich 
wirkende Elemente gewinnt, direkt durch den Inhalt oder 
durch ein kalkuliertes Skandälchen. 

Ein zweiter Grund für das Misstrauen liegt in der 
Mechanik der Produktion. Tatsächlich hat Freytag seine 
» Technik des Dramas« angesichts einer Fülle von Dramen 
verfasst, die mangelhaft gebaut sind, und tatsächlich kann, 
wer das Buch aufmerksam gelesen hat, seine Ideen wirksa- 
mer anordnen. Nur werden leider dadurch die Ideen nicht 
besser; es gibt Hunderte von regelhaft abschnurrenden dra- 
matischen Maschinchen, die heute zu Recht vergessen sind. 


4 Stegemann, Bernd: »Lob des Realismus«. Berlin, 2015. S. 10. 
Eine kritische Würdigung von Stegemanns Auseinandersetzung mit 
dem Realismus bei Köhler, Kai: »Häslein schlachten. Selbstreferenz 
ist öde. Bernd Stegemann lobt den Realismus als kritische Methode«. 
In: »junge welt« / 14.10.2015, Literaturbeilage. S. 2-3. 


Auf einer ersten, polemischen Ebene ließe sich auf die- 
sen Einwand antworten, dass es mittlerweile der postmo- 
dernen Produktion nicht besser ergeht. Einer Mechanik 
der Regeltreue folgte eine Mechanik des Regelverstoßes. 
Der Einsatz der Verfremdung durchs Video dürfte mittler- 
weile ähnlich automatisiert sein wie ehemals der Helden- 
monolog; und entsprechend ist der erhellende Gebrauch 
der Videotechnik heute ähnlich selten wie früher der 
gute Monolog. Beides gibt es bzw. beides gab es; doch das 
Kunstgewerbe überwog und überwiegt. 

Gut angewandte Regelpoetik indessen bedeu- 
tete—dies als die zweite, wichtigere Ebene— nie ein star- 
res Befolgen unveränderlicher Grundsätze um ihrer selbst 
willen, sondern beruhte stets auf einer systematisierten 
Sammlung künstlerischer Erfahrungen. Die Sammlun- 
gen waren, von Aristoteles an, für die Praxis gedacht und 
erleichterten sie in vielfacher Hinsicht. Sie erleichterten 
dem Dramenautor seine Arbeit, insofern sie ihm durch 
Erfahrung bewährte Muster bereitstellten. Tradierte Dra- 
menformen sind Speicher bereits geleisteter menschlicher 
Arbeit und ermöglichen die Weiterarbeit. Das Genre, so 
Peter Hacks, »spendet Kraft und Hilfe. Für denjenigen, 
der nicht gelernt hat, sich seiner zu bedienen, erscheint es 
als eine hinderliche Vorschrift. Für den Meister ist es eine 
Fülle von Erlaubnis. «® 

Das gleiche Muster kommt den Aufführenden 
zugute, die ebenfalls auf Erfahrungen zurückgreifen kön- 
nen. Das Publikum schließlich hat eine Orientierungshilfe: 
Es kennt die Regel, und darum erkennt es die Abweichun- 
gen. Etablierte Formen helfen dabei, die Aufmerksam- 
keit zu konzentrieren. Resultat ist— jedenfalls im besten 
Fall— eine Kennerschaft, die das Detail im Zusammen- 
hang wahrzunehmen vermag. Verteidiger offener Formen 
mögen einwenden, dass im schlechteren Fall ein dumpfer 
Konservatismus das Ergebnis ist; doch bornierte Verteidi- 
gung des Bestands findet man inzwischen auch bei Post- 
modernen, wie deren teils wütende Reaktionen auf Kritik 
an ihrem Treiben zeigen.'® Die Verteidiger offener For- 
men mögen aber auch einwenden, dass die gleiche Kennt- 
nis einer Vorarbeit auch bei mittlerweile etablierten neuen 
Theatertraditionen statthat, dass es etwa für diejenigen, die 
nach einem knappen Vierteljahrhundert Castorf-Inten- 
danz an der Volksbühne treue Besucher geblieben sind, 
ebenfalls eine ästhetische Welt mit ihrem Erwartbarem 
und mit möglichen Abweichungen gibt. Doch ergibt dies 
die Privatästhetik einer Bühne und einer verschworenen 
Gemeinschaft, und es ist nicht mehr auf das gesellschaft- 
liche Ganze bezogen. 


5 Hacks, Peter: »Versuch über das Libretto«. In: Ders.: »Werke«. 
Band 14. Berlin, 2003- S. 10- 105,hier S. 13. 


6  Exemplarisch Möller-Schöll, Nikolaus: »Die CIA lässt (nicht) grü- 
Ben. Bernd Stegemann kämpft gegen die Avantgarden«. In: »Theater 
heute 2015«, Heft 12. S. 55-56. Totalitarismustheoretisch gestählt, 
setzt Müller-Schöll Stegemanns aufklärerische Avantgardekritik so- 
wohl mit der Formalismus-Diskussion der Stalinzeit als auch mit dem 
Kampf der Nazis gegen eine angebliche »jüdisch-bolschewistische 
Kulturvergiftung« gleich. Die maßlose Wut deutet auf eine Sorge Mül- 
ler-Schölls hin, dass die Zeit, in der Einwände gegen postdramati- 
sche Mittel umstandslos als reaktionär zurückgewiesen werden, sich 
dem Ende zuneigen könnte. 
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Die praktischen Vorteile der Regelpoetik sagen noch 
wenig über deren Bezug zum Realismus aus. Sicher waren 
Kämpfe um theatrale Regeln und Traditionsbezüge immer 
auch Kämpfe darum, wie das "Theater in der Realität beste- 
hen sollte, und in welcher Realität; zuweilen fragt es sich 
sogar, ob der Kampf um die Poetik geführt wurde oder 
ob die Poetik Anlass war, einen Kampf um die Realität 
zu führen. 

Offensichtlich ist auch, dass der Inhalt von Regeln 
nicht ohne soziale Festlegungen denkbar ist. Nehmen 
wir als Beispiel Gustav Freytags Argumentation aus sei- 
ner »Technik des Dramas« von 1863, weshalb die ärmeren 
Bevölkerungsgruppen zumindest als Hauptpersonen des 
ernsten Dramas nicht infrage kämen. Seine Begründung 
kommt zunächst nicht sozial oder politisch, sondern dra- 
mentechnisch daher. Er geht aus von der »gemeingültigen 
Empfindung des Zuschauers« (den er sich nicht klassen- 
spezifisch denkt): Der tragische Held müsse einen Kampf 
führen, der nach dem Empfinden der Zuschauer einen 
großen Inhalt habe; »Wichtigkeit und Größe« könnten 
indessen nur vermittelt werden, wenn »der Held die Fähig- 
keit besitzt, sein Inneres in großartiger Weise mit einer 
gewissen Reichlichkeit der Worte« auszudrücken. Zumal 
in der Neuzeit mit ihren gesteigerten Ansprüchen sei dem 
Helden »ein gewisses Maß seiner Zeitbildung unentbehr- 
lich«— »Denn nur dadurch erhält er innere Freiheit. Des- 
halb sind solche Klassen der Gesellschaft, welche bis in 
unsere Zeit unter dem Zwang epischer Verhältnisse stehen, 
deren Leben vorzugsweise durch die Gewohnheiten ihres 
Kreises gerichtet wird, welche noch unter dem Druck sol- 
cher Zustände dahinsiechen, die der Hörer übersieht und 
als ein Unrecht verurteilt, solche endlich, welche nicht 
vorzugsweise befähigt sind, Empfindungen und Gedan- 
ken schöpferisch in Rede umzusetzen, zu Helden des Dra- 
mas nicht gut verwendbar, wie kräftig auch in diesen Natu- 
ren die Leidenschaft arbeite, wie naturwüchsig stark ihr 
Gefühl in einzelnen Stunden hervorbreche.«"”' Hier findet 
sich der Gedanke politischer Fürsorge (der Nationalliberale 
Freytag will, dass die untere Klasse sozial und durch Bildung 
unterstützt wird, um sie allmählich zu heben). Es findet 
sich ein naturalistisches Einsprengsel (Bühnensprache ist für 
Freytag nicht losgelöst vom Sprechvermögen sozialer Grup- 
pen außerhalb des Theaters zu denken). Realistisch hingegen 
im oben skizzierten Sinne ist das Insistieren auf » Wichtig- 
keit und Größe«, im Sinne einer Totalität. Der Realismusbe- 
zug der Ständeklausel ist offensichtlich, unabhängig davon, 
wie wir die Argumentation inhaltlich werten. 

Bis hier war es einfach. Ich habe gezeigt, dass Genres 
Produktion und Rezeption erleichtern, weil sie ihrerseits 
Praxis und damit menschliche Arbeit gespeichert haben. 
Ich habe auch gezeigt, wie die Diskussionen um poetische 
Regeln mit denen über Realität verbunden sind. Was ich 
bisher nicht gezeigt habe und was auch viel schwieriger zu 
zeigen geht, das ist, wie Dramenformen selbst realistisch 
sind. Dies nun versuche ich anhand zweier Beispiele zu 
klären: eines Lustspiels und eines Trauerspiels. 


7 Freytag, Gustav: »Die Technik des Dramas«. Darmstadt, 1975. 
S. 58f. 
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Das »Lustspiel« »Fafner, die Bisam-Maus« von Peter Hacks 


entstand 1991. Es nimmt auf Muster der Boulevardkomö- 
die Bezug. Gleichzeitig klingt die Genrebezeichnung bewusst 
altertümelnd und nach 19., wenn nicht nach 18. Jahrhun- 
dert. Dies verweist schon darauf, dass das Genre parodiert 
wird— mit dem ersten Beispiel mache ich es mir so einfach 
wie ich es im zweiten, versprochen!, nicht tun werde. Eine 
Parodie liegt freilich nicht in dem Sinne vor, daß sich Hacks 
über seine Vorgänger lustig machen würde, sondern so, dass 
er das von ihnen Erarbeitete aufgreift und weiterentwickelt. 

Die Vorgeschichte wird, dramaturgisch geradezu 
demonstrativ rotzig, nicht im Spiel entwickelt, sondern in 
einem drei Seiten langen Prosa-Prolog erzählt. Der Admi- 
ral von Knorring zeugte mit seiner Frau und deren Gesell- 
schafterin innerhalb eines Monats je einen Sohn. In lesbischer 
Harmonie verließen ihn die beiden Frauen unter Zurück- 
lassung der Kinder. Verzweifelt versuchte der adelsbewusste 
Vater über Jahrzehnte, bis zu seinem Tod 1929, herauszufin- 
den, welches der Kinder standesgemäß gezeugt wurde und 
welches außerehelich. Dementsprechend änderte er immer 
wieder sein Testament. Die Brüder hingegen, die sich gut ver- 
standen, einigten sich schon vor dem Tod des Alten darauf, 
das Erbe gleichmäßig zu teilen. Gero Lorch erhielt dement- 
sprechend die Landvilla am Kaiserinnen-Kanal, Thuve Wes- 
selbrunner bekam die Stadtvilla; die Nachnamen haben beide 
von ihren Pflegemüttern. 

In den beiden Namen Lorch und Wesselbrunner klin- 
gen Ost und West an, mitsamt der Herkunft von den Schutz- 
mächten, und tatsächlich tritt in der Handlungsgegenwart 
Wesselbrunner als derjenige auf, der Jahrzehnte nach der Auf- 
teilung auf Knorrichs letztem Testament besteht und Ansprü- 
che auch auf die Villa am Kanal erhebt. Damit beginnt die 
eigentliche Handlung. Die Villa wird vom aktuellen Lorch 
bewohnt, in schwuler Lebensgemeinschaft mit dem Busfah- 
rer Kasprik, der von der Villa aus insbesondere den Blick 
auf muskulöse polnische Kanalschiffer genießt. Zwar bricht 
Wesselbrunner in diese Idylle ein, doch kämpfen tatsäch- 
lich nicht nur Lorch und Kasprik um ihr soziales Überleben, 
sondern auch der Angreifer: Wesselbrunner ist überschuldet 
und wird gerade von seiner Bank aus der Stadtvilla vertrieben. 
Kasprik und Lorch nutzen den Kostümfundus, der für eine 
geplante Aufführung von Richard Wagners »Siegfried« im 
Haus vorhanden ist. In verschiedensten Verkleidungen —.als 
Brünnhild, Wotan, Erda, Mime, Alberich— treten sie in ver- 
schiedenen Rollen, zum Beispiel als Anwalt, auf und sugge- 
rieren dabei, scheinbar wider Willen, dass die Renovierungs- 
kosten der Kanalvilla ihren Wert übersteigen würden. Das 
Grundstück jedoch wird, so diese Inszenierung, von einer 
riesenhaften Bisam-Maus unterwühlt, die Kasprik im Kos- 
tüm von Wagners Riesen Fafner spielt; also des Fafner, der 
in »Siegfried« in Drachenverkleidung auftritt. Schließlich ist 
Wesselbrunner überzeugt, es mit einem unbesiegbaren Mons- 
trum zu tun zu haben, das alles zernagend auch die Nach- 
bargrundstücke in Seelandschaften verwandeln und ihn mit 
unüberschaubaren Schadensersatzansprüchen belasten wird. 

Also verzichtet Wesselbrunner auf den Besitz, von dem 
er glaubt, daß er ihm nur schaden wird. Lorch nimmt sein 
Wort als das eines Ehrenmannes, wie die Halbgeschwister gut 
60 Jahre zuvor, und wird enttäuscht. Als er die Inszenierung 
aufdeckt, honoriert Wesselbrunner nicht diese Ehrlichkeit, 


sondern besteht erneut auf dem letzten Testament des Admi- 
rals. Er würde damit Lorch und Kasprik aus dem Haus 
vertreiben, hätte nicht Kasprik auf dem Dachboden noch 
ein allerletztes Testament aufgespürt, das die Erbordnung 
umkehrt. Nun ist es Wesselbrunner, der bitten muss, zumal 
seine Frau und sein Sohn, der brave Friedrich, nach der 
von der Bank angeordneten Zwangsräumung der Stadtvilla 
schon mit dem Umzugswagen aufdem Weg Richtung Kanal 
sind. Mit dem Knaben Friedrich, für den anfangs bereits 
Kasprik Interesse zeigte, erkaufen die Wesselbrunners ihre 
neue Heimstatt, wobei allerdings Lorch als Besitzer seine 
Autorität gegenüber dem Geliebten durchsetzt. Kasprik 
hat den Mund zu halten, und Lorch dekretiert: »Wenn der 
Knabe Friedrich ein stiller und geduldiger Knabe ist, werde 
ich dem Knaben Friedrich erlauben, die Ruhestunden mit 
mir in meinem Bett zu mabringen. Der kleine Friedrich 
Wesselbrunner schläft bei mir.«'® 

Man geht nicht fehl, wenn man das Stück im Hin- 
blick auf die zeitgenössische Aktualität betrachtet: West will 
Ost vertreiben. Abgesehen vom Klang der Namen gibt es im 
Text auf diese Ebene keinen konkreten Hinweis, doch ist die 
Rezeption des Stücks in dieser Hinsicht bis heute eindeu- 
tig. Die Sympathien sind dabei auf Seiten von Lorch und 
Kasprik und ihrer angenehmen Existenz am Kanal, folg- 
lich auf Seiten ihrer Tricks; sie sind gegen Wesselbrunners 
Anspruch und dann gegen seinen Verrat. Diese Wertung gerät 
erst ins Schwanken, wenn der brave Friedrich ungefragt als 
Preis für die neue Unterkunft der Wesselbrunners entrichtet 
wird. Dieser Umschlag führt auf die Genregesetze, nämlich 
wie sie erfüllt und wie sie gebrochen werden, und wie sie in 
ihrer Erfüllung gebrochen werden. 

Lustspielartig ist der pointierte Dialog, der viele Bon- 
mots und Sentenzen aufweist, von denen etliche einen sexu- 
ellen Beiklang haben. Ebenfalls gehört die rasche Entwick- 
lung der Handlung zum Genre, die schnelle Folge von einem 
Umschlag zum nächsten; die Geistesgegenwart zumindest 
eines Teils des Personals, und nicht zu vergessen die rasch 
und situationsgemäß improvisierten Verkleidungen, die 
jeder Glaubwürdigkeit entbehren und für das Publikum 
leicht zu durchschauen sind. Die Komödie lebt mehr noch 
als die Tragödie davon, dass die Zuschauer mehr wissen als 
die Figuren auf der Bühne, und verabredungsgemäß muss 
sich der Lustspieldichter weniger Mühe geben, die Verken- 
nungen glaubwürdig zu gestalten, als dies der Trauerspiel- 
dichter tut. Eine sprechende Riesen-Bisam-Maus im wag- 
nerschen Fafner-Kostüm muß nicht überzeugend wirken, 
um Wesselbrunner zu überzeugen. Das Genre wird endlich 
im oberflächlich betrachtet glücklichen Ende erfüllt, das zu 
einem neuen Zusammenleben führt. 

Damit ist die Geschichte des Genres zitiert und auch 
sein Realitätsbezug: Kämpfe innerhalb der bürgerlichen 
Gesellschaft vorzuführen und mittels unverkennbarer Ver- 
kleidungen das dem Publikum wohlbekannte Spiel von Sein 
und Schein zu repräsentieren, das es zumindest in den weni- 
ger schamlosen Verhältnissen vor 25 Jahren noch gab. Wie 
die Genre-Regeln in dieser Hinsicht realistisch sind, so ist 
es auch ihre Durchbrechung. Jedem heutigen Zuschauer 


8 Peter Hacks: »Fafner, die Bisam-Maus. Lustspiel in drei Akten«. 
In: Hacks: »Werke«. Band 7. Berlin 2003, S. 5-52, hier S. 52. 


kommt Lorchs Vertrauen idiotisch vor, mit dem er auf 
Wesselbrunners Ehrenwort das Verkleidungsspiel aufdeckt, 
bevor er seinen Gewinn juristisch gesichert weiß. Wer, wie 
Lorch, im Idyll gelebt hat, der kennt nicht die Logik des kapi- 
talistischen Existenzkampfs, der der von seiner Bank bedrohte 
Wesselbrunner natürlich folgt. Die Missachtung der System- 
logik bleibt nur deshalb folgenlos, weil sich das ökonomi- 
sche System schon zuvor durchgesetzt hatte. Deshalb handelte 
Wesselbrunner von Beginn an ohne Grundlage und Lorch als 
Eigentümer, ohne es zu wissen, mit Grundlage. 

Entsprechend siegt nicht das Arglose. Im tradierten 
Lustspiel gibt es mindestens ein Liebespaar, das sich am Ende 
findet, besser noch zwei. Hier irritiert das Liebespaar gleich 
zu Beginn, nicht nur insofern es sich, der Genretradition ent- 
gegen, um zwei Männer handelt. Vor allem müssen sich die 
Liebenden nicht finden, sondern sie haben sich bereits gefun- 
den und haben sich in hierarchischen Verhältnissen eingerich- 
tet: Der Kunsthandwerker Lorch kommandiert den Busfah- 
rer Kasprik herum. Es ist also kein Wunder, wenn Kasprik 
vom Dachzimmer aus sehnsüchtig die Kanalschiffer beobach- 
tet und auch schon früh den kleinen Friedrich »[l]Jecker« und 
»[zJum Anbeißen«" findet. Doch ist es am Ende Lorch, nun- 
mehr beglaubigter Erbe der Kanalvilla, der die Miete kassiert, 
während der Busfahrer den Mund zu halten hat und außer- 
halb des Betts bleibt. Aufgrund der Zusicherung, Friedrich 
sei »ein stiller und geduldiger Knabe« und »halte still wie ein 
Lämmchen«,"” lässt er die Verwandtschaft einziehen. Statt 
Liebesglück ist eine neue, auf Ausbeutung beruhende Bezie- 
hungsordnung etabliert. Damit hat, mit Lorch als Nutznie- 
ßer, das Prinzip Wesselbrunners triumphiert, und zwar unter 
dem Schein der Fürsorge. 

Dies war der einfache Fall. Die Verkleidungskomödie 
verhandelte die Kämpfe des Bürgertums in gleichermaßen 
maskierter wie durchschaubarer Form. Die Genremuster 
waren realistisch, und Hacks‘ parodistische Anverwandlung 
des Genres 1991 war ein reflektierter Realismus. Ich komme 
zum schwierigeren Fall, dem Trauerspiel. 

Mein Beispiel ist Friedrich Schillers Trauerspiel 
»Maria Stuart« von 1799/1800. Es handelt sich, »Die Braut 
von Messina« als Experiment über den Gebrauch des Chores 
einmal beiseitegelassen, um jenes Stück Schillers, das seine 
Hinwendung zur Klassik formal und inhaltlich am konse- 
quentesten vermittelt. Anders als beim »Wilhelm Tell« sind 
die Handlungsstränge kausal (und nicht nur motivisch) auf- 
einander bezogen, anders als bei der »Wallenstein«-Trilogie 
ist der Verlauf auf einen Abend verknappt, anders als in der 
»Jungfrau von Orleans« kommt Schiller ohne romantisie- 
rende Wunder-Effekte aus. 

Man kann aus heutiger Sicht streiten, inwieweit das 
Drama zutreffend einen Gesamtzusammenhang erhellt. Es 
gibt mehrere inhaltliche Schichten. Auf der ersten (und 
unproblematischsten) entwickelt Schiller den politischen 
Gegensatz zweier Königinnen. Elisabeth I. als protestanti- 
sche Königin von England ist die tatsächliche Machthaberin, 
mit klugen adligen Beratern ausgestattet und vom Volk unter- 
stützt. Die Position Maria Stuarts wird schon in der Eingangs- 
szene als schwach gezeigt. Seit Jahren bereits Gefangene, ist 


9 Ebd.,S. 16. 
10 Ebd. S. 52. 
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sie fast ohne Gefolgschaft in ein karges Zimmer im Schloss | 


Fotheringhay verlegt, ihre verbliebenen Habseligkeiten wer- 
den durchsucht, und bald erfährt man, dass ein Gericht von 
Pairs sie des Hochverrats schuldig gesprochen hat. Dabei 
erhebt sie, als Katholikin, den Anspruch, nicht nur Köni- 
gin von Schottland zu sein, sondern auch von England. Die- 
ser Anspruch wird nicht allein vom Papst unterstützt, son- 
dern teils offen und teils verdeckt auch vom katholischen 
Frankreich. Immer wieder werden Agenten entsandt, die 
Maria Stuart befreien, das heißt auch: als Gegenkönigin 
etablieren sollen. 

Elisabeth muss also die Konkurrentin, so schwach 
diese gegenwärtig auch scheint, vernichten. Sie muss dies 
allerdings tun, ohne sich gegenüber dem Volk als skrupel- 
los zu erweisen. Ein Gutteil des Dramas handelt davon, wie 
Elisabeth eine Hinrichtung arrangieren kann, ohne als Mör- 
derin dazustehen. Auf dieser politischen Ebene geht es also, 
abstrakter formuliert, um die Frage: Wie kann eine Herr- 
scherin den Notwendigkeiten ihres Jobs Genüge tun und 
gleichzeitig moralisch makellos erscheinen? Als zweite 
Schicht werden jedoch tatsächlich moralische Diskussi- 
onen geführt. Das betrifft nicht nur die Frage, ob Maria 
Stuart einen fairen Prozess bekommen hat und ob sie von 
den katholischen Verschwörungen wusste und diese gebil- 
ligt hat. Die Diskussionen berühren zudem die Verbindung 
von Moral und Sinnlichkeit, insofern Schiller eine Mehrzahl 
von Liebes- und Ehehandlungen mit den politischen Strei- 
tigkeiten verknüpft. Graf Leicester, lange Jahre Elisabeths 
Favorit, geht heimlich zu Maria Stuarts Partei über, als Elisa- 
beth eine Vernunftheirat mit dem Herzog von Anjou, dem 
Bruder des französischen Königs, plant und dadurch Leices- 
ters Machtstellung am englischen Hof gefährdet ist. Morti- 
mer, katholischer Agent zur Befreiung Marias, verliebt sich 
fanatisch in sie und kämpft zuletzt aus sinnlicher Faszina- 
tion statt für politische Ziele. 

Die komplizierteste Moralökonomie aber betrifft die 
Titelheldin selbst. In der Vorgeschichte sündig geworden, 
jedenfalls nach den von Schiller für selbstverständlich gehal- 
tenen Maßstäben, strebt sie nun nach Reinheit. Das geht 
nicht nur so weit, dass sie die Rettung durch Mortimer 
ablehnt, nachdem sie dessen aus ihrer Sicht verwerfliche 
Motive erkannt hat. Sie akzeptiert sogar die Todesstrafe, 
die sie im Schlussakt trifft. Schiller zeigt und Maria Stu- 
art weiß, dass das Urteil juristisch auf einer Manipulation 
beruht. Dennoch erkennt die Delinquentin das Geschehen 
als gerecht an, nämlich weil sie es als Sühne für ihre frühere 
Zügellosigkeit begreift. 

Dies hängt, auf einer dritten Ebene, mit dem Frauen- 
bild in diesem Drama zusammen. Schiller kennt zweierlei 
Verfehlungen. Die eine besteht im unmoralischen Genuss. 
Dies ist die Schuld Maria Stuarts in der Vorgeschichte, und 
diese Schuld wird in einem Akt poetischer Gerechtigkeit 
durch die Annahme des ungerechten Urteils gesühnt. Die 
zweite Verfehlung ist die der Elisabeth. Von Schiller als jung- 
fräulich dargestellt, genügt sie nicht der Pflicht, als Frau 
eines Mannes dem Gemahl Kinder zu gebären. Gegenüber 
einer möglichen Eheschließung mit Frankreich erscheint 
sie als zögerlich; voller Angst, ihre Position als Königin zu 
verlieren und als gewöhnliche Mutter in einer konventio- 
nellen Ehe zu enden. 
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Dieses Zögern ist im Drama ihr vorherrschender Charakter- 
zug. Auch was die Hinrichtung Maria Stuarts betrifft, legt 

sie sich nie fest, sondern überlässt ihren Untergebenen die 

Interpretation, wie verbindlich der Befehl ist. Eine Qualität 

des Dramas ist die Ungewissheit, was von Elisabeths unklaren 

Anordnungen ihrem Schwanken geschuldet ist und was Kal- 
kül, um notfalls Verantwortung wegschieben zu können. Klar 

wird jedenfalls, dass sie am Ende politisch die Gewinnerin ist, 
als Mensch aber die Verliererin. Die Hinrichtung Maria Stu- 
arts erscheint dank der Haltung der Verurteilten als Triumph. 
Sogar der charakterlich schwache Intrigant Leicester begreift, 
wie unendlich überlegen die würdige Todeskandidatin gemes- 
sen an der politischen Siegerin ist. Elisabeth dagegen wird 

nicht nur von Talbot verlassen und damit dem ihrer Berater, 
der aus Schillers Sicht die moralisch angemessenen Ratschläge 

gab. Sie erhält außerdem die Nachricht, dass ihr Geliebter Lei- 
cester sich gerade ins feindliche Frankreich absetzt. Der Preis, 
den die Königin für eine Selbstbehauptung zu zahlen hat, die 

ihrem Geschlecht nicht entspricht, ist Einsamkeit und jung- 
fräuliche Verfehlung ihres Daseinszwecks. 

Man kann nun, wohlwollend, dieses Ende als Zei- 
chen dafür ansehen, dass politische Konsequenz persön- 
lich etwas kostet. Man kann dagegen ideologiekritisch die 
Reduzierung der Frauenfiguren anprangern, nämlich auf 
die sexuelle Alternative von sinnlichem Verderben einer- 
seits, das es zu überwinden gilt, und trauriger Verdorrung 
andererseits, die ewiges Leid bedeutet. Klar ist jedenfalls, 
dass Schiller auf einen Gesamtzusammenhang zielte, wobei 
die moralischen Diskussionen der Handelnden keinen 
behaupteten Ist-Zustand abbilden, sondern der mangel- 
haften Gegenwart mögliche Sichtweisen als Orientierungs- 
punkt präsentieren sollen. Daran zeigt sich das Potential 
des Realismus, ebenfalls die Dimension der Zukunft, die 
in den Widersprüchen der Gegenwart begründet ist, zu 
erfassen. »Maria Stuart« ist auch in diesem Sinne ein rea- 
listisches Drama, selbst wenn wir heute Zusammenhänge 
anders sehen als Schiller dies tat. 

Bis hier habe ich nur auf der Inhaltsebene den für 
meine Darlegungen nötigen Stoff geliefert, nicht aber den 
Realismus des Genres belegt. Diesen möchte ich in vier Punk- 
ten zusammenfassen, und diese Punkte bilden einen Zusam- 
menhang. Den ersten möchte ich mit einem Satz aus der 
»Poetik« des Aristoteles einleiten: »Ein Ganzes ist, was Anfang, 
Mitte und Ende hat.«''"! Das klingt zunächst ein wenig trivial. 
Wenn man sich aber viele heutige Aufführungen anschaut, 
bemerkt man, dass diese Definition der Handlung keines- 
wegs selbstverständlich ist— Beginn und Ende wirken will- 
kürlich gesetzt. Schiller dagegen gibt zwar im Dialog Vorge- 
schichte, doch umfasst sein Trauerspiel die Spanne zwischen 
dem Schuldspruch gegen Maria Stuart und den unmittelba- 
ren Folgen ihrer Hinrichtung. Das heißt, also erstens: Aus 
den vielfältigen Erscheinungen, die sich in der Welt finden, 
lassen sich sinnvoll einzelne Einheiten abgrenzen, und dabei 
hilft die Form, indem sie dazu zwingt. 

Diese Einheiten wiederum stehen nicht nur für sich selbst, 
sondern für ein gesellschaftliches Ganzes. Zweitens nämlich 
sind die Aktionen des Trauerspiels durch ein Verhältnis von 


11 Aristoteles: »Poetik. Griechisch / Deutsch«. Übersetzt und her- 
ausgegeben von Manfred Fuhrmann. Stuttgart, 1994. S. 25. 


Ursache und Wirkung bestimmt. Dabei bedient sich Schil- 
ler einer Intrigendramaturgie. Deshalb weiß das Publikum 
stets mehr als die Handelnden, und manche der Handeln- 
den wissen zeitweilig mehr als andere. Es gibt zielgerichtete 
Aktionen und improvisierte, wobei die Abgrenzung nicht in 
jedem Fall deutlich wird; dies zeigt Schillers klugen Blick auf 
die Bedingungen politischen Handelns. Klar ist in jedem Fall, 
dass das Handeln Folgen hat, und zwar sowohl beabsichtigte 
als auch nicht beabsichtigte. Schiller zeigt also, zweiter Punkt, 
eine Totalität des Zusammenhangs, in der das Zufällige und 
Improvisierte in das Ganze eingeht. 

Dieser Zusammenhang ist, drittens, einer des 

Konflikts. Grundlegend für das Drama ist das Gegeneinan- 
der von Elisabeth und Maria Stuart, das objektiv nicht zu ver- 
söhnen geht, auch wenn die beiden Protagonistinnen indi- 
viduell diese Konsequenz zunächst nicht wollen. Es ist das 
Genre Trauerspiel, das die Handlung der einen Partei und 
die Gegenhandlung der anderen Partei in Gang setzt und in 
Gang hält. Dabei gibt es auf beiden Seiten mehrere Helferfi- 
guren, die teils eskalierend wirken und teils deeskalierend; am 
Ende ändern beide nichts. Man denkt an den Gegensatz von 
Kapital und Arbeit, den Schiller noch nicht kennen konnte: 
Es gibt immer wieder die Gutwilligen, die Kompromisse vor- 
schlagen und am Ende doch blamiert werden. Der Dichter 
Schiller kam zur Klassik, weil ihn die politischen Notwendig- 
keiten der Französischen Revolution als allzu brutal abstie- 
ßen und er darum ein Erziehungsprogramm zur Humanität 
suchte. Als Klassiker arbeitete er aber mit einer Dramenform, 
die die Hinrichtung als politisch notwendig zeigte. Im Trauer- 
spiel, wie er es verstand, muss alles motiviert sein; also zeigte er, 
wie Maria Stuart— unschuldig im Sinne der Anklage—den- 
noch sterben muss. 
Das Notwendige anstelle des individuell Gewünschten: das 
wäre eine Vereinseitigung, die Schiller so nicht vertrat. Seine 
eigene Tragödientheorie, niedergelegt 1791/92 in »Über den 
Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen« und 
»Über die tragische Kunst«, hatte einen anderen Ausgangs- 
punkt. Sie war noch wirkungsästhetisch auf das Publikum 
ausgerichtet. Die Praxis in »Maria Stuart«, geleitet vom Trau- 
erspielgenre, nahm jedoch die Dialektik vorweg, die Hegel in 
den später gehaltenen Vorlesungen zu Ästhetik anhand der 
»Antigone« des Sophokles entwickelt hat: wie in einem tragi- 
schen Konflikt zwei Seiten in schuldhafter Vereinzelung nur 
einen Aspekt vertreten und im beiderseitigen Untergang doch 
das Höhere schaffen.''”' Das Trauerspiel ist damit, viertens, 
realistisch, weil es eine Gattung ist, die im moralisch gerecht- 
fertigten Untergang des Einzelnen den Fortschritt des Ganzen 
zeigt. Man kann das Prinzip auf heutige politische Kämpfe 
anwenden, wird es nicht stets passend finden und doch viel 
dabei lernen, insofern es dazu zwingt, einen Schritt Distanz 
zu nehmen, und erst dann wieder Partei zu ergreifen. 

Was ich damit sagen will? Es ist nicht das scheinbar 
Unmittelbare, das lebensnahe Detail, das Realität erschließt, 
und auch nicht das scheinbar Improvisierte, sondern die 
bewusst gehandhabte Dramenform. Wer sich ästhetisch 
dem Zufall und der Improvisation ausliefert, wird vom Stoff 
beherrscht; wer hingegen den Stoff formt, beherrscht ihn. 


12 Georg Friedrich Wilhelm Hegel: »Ästhetik«. 2 Bände. Hrsg. von 
Friedrich Bassenge. Westberlin, 1985. Bd 2, S. 547ff., hier S. 568. 
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tens znemam Modellcharakter 


und Realismus 


Wie bereits in der Expressionismusdebatte der späten drei- | 


ßiger Jahre bewirkt das Thema des Realismus noch heute 
stets eine Polarisierung der Diskutanten in Vertreter des 
Avantgardismus einerseits, Verteidiger des bürgerlichen 
Realismus andererseits. Die Auseinandersetzung scheint in 
einer Antinomie gefangen, die es keiner der beiden Positio- 
nen erlaubt, die jeweils andere effektiv zu widerlegen. Das 
führt aber wiederum dazu, dass der Stand der historischen 
Debatte zwischen Ernst Bloch und Georg Lukäcs unter 
Anderen — welche die stete Bezugnahme praktisch als den 
unhintergehbaren Punkt der Diskussion ausweist— kaum 
je überschritten wird. Im folgenden soll dagegen ein Ver- 
such unternommen werden, den Widerspruch zwischen 
Avantgardismus und bürgerlichem Realismus produktiv zu 
machen, indem Kernpunkte der beiden Konzepte dialek- 
tisch aufeinander bezogen werden. 

Ein zentraler Bezugspunkt wird dabei Bertolt Brecht 
sein, der sich insofern für die Rolle des dialektischen Ver- 
mittlers anbietet, als er gegenüber der Expressionismusde- 
batte eine zweischneidige Position einnahm, wie er sie in 
allegorischer Form und zugleich mit einigem Humor im 
Folgenden zum Ausdruck gebracht hat: 


» 


Die Fehler und Irrtümer einiger Futuristen sind offen- 
kundig. Sie setzten auf einen Riesenkubus eine Riesen- 
gurke, strichen das ganze Rot an und nannten es: Bildnis 
Lenins. |...) Das Bild sollte an nichts erinnern, was man 
aus den alten, verfluchten Zeiten kannte. Leider erinnerte 
es auch nicht an Lenin. Das sind schreckliche Vorkomm- 
nisse. Aber dadurch bekommen diejenigen Künstler noch 
nicht recht, deren Bilder zwar jetzt an Lenin erinnern, 
deren Malweise aber keineswegs an Lenins Kampfweise 


erinnert.” 


Während also — grob gesprochen — den Avantgardisten der 
Bezug zur Wirklichkeit abgeht, fehlt es den abbildenden 
Realisten an revolutionärer Haltung. Interessanter und auf- 
schlussreicher Weise aber findet sich das Motiv eines Denk- 
mals für Lenin bei Brecht noch an anderer Stelle— und 


1 Brecht, Bertolt: »Die Expressionismusdebatte«. In: Ders.: 
»Werke«. Große kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. 
Band 22. Hrsg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei und 
Klaus-Detlef Müller. Berlin und Frankfurt am Main, 2003. (= GBFA) 
S. 417-419, hier S. 419. 
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diesmal affırmativ besetzt. Sein Gedicht »Die Teppichwe- 
ber von Kujan-Bulak ehren Lenin« berichtet von einem Vor- 
kommnis, wonach in einem kleinen Ort im Süden der Sowje- 
tunion zum Ehrentag Lenins eine Büste desselben aufgestellt 

werden soll. Die jämmerlich armen und von Krankheit und 

Fieber geschüttelten Teppichweber von Kujan-Bulak aber 
entscheiden, nachdem sie das Geld für das Denkmal gesam- 
melt haben, dieses nicht auszugeben für eine gipserne Büste, 
sondern davon Petroleum zu kaufen, mit dem sie die Stech- 
mücken unschädlich machen können, welche im nahege- 
legenen Sumpf nisten und die Krankheit in das Dorf brin- 
gen. Das Gedicht resümiert: »So nützten sie sich, indem sie 

Lenin ehrten und / Ehrten ihn, indem sie sich nützten, und 

hatten ihn / Also verstanden.« Nicht nur aber eignet den 

Handlungen der Teppichweber die von Brecht gewünschte 

revolutionäre Haltung an, sondern sie beschließen darüber 

hinaus noch die Anbringung einer Tafel »Mit dem Bericht 

des Vorgangs, enthaltend / Auch genau den geänderten Plan 

und den Eintausch der / Leninbüste gegen die fieberver- 
nichtende Tonne Petroleum.«” Die Aktion, die anderen- 
falls ohne Rest in ihrem Resultat aufginge und somit dem 

Vergessen anheimfiele, lädt auf diese Weise zum Nachvoll- 
zug ein— sie wird Modell. 

Wie nun lässt sich dies auf den Bereich der Kunst 
übertragen? Dieser Schritt gelingt mit Hilfe Walter Ben- 
jamins, dessen Ansätze zu einer materialistischen Ästhetik 
eben den Versuch darstellen, eine der sozialen Revolution 
entsprechende Kunstpraxis theoretisch zu begründen bzw. 
vor allem Brechts praktischen Versuchen in diese Richtung 
auf begrifflicher Ebene zu entsprechen. Soziale Revolution 
bedeutet Vergesellschaftung der Produktionsmittel— sozi- 
ale Revolution in der Kunst demnach Vergesellschaftung 
der künstlerischen Produktionsmittel. Darunter sind neben 
den gegenständlichen Arbeitsbedingungen auch die künst- 
lerischen Techniken zu zählen, deren Aneignung sich der 
Sache gemäß über Lernprozesse zu vollziehen hat. Bereits 
die Avantgardebewegung des sowjetischen Produktivismus 
verfolgte dieses Ziel einer Vergesellschaftung der künstle- 
tischen Techniken, suchte es jedoch in erster Linie durch 
eine Umstrukturierung der Bildungsinstitutionen zu 


2 Brecht, Bertolt: »Die Teppichweber von Kujan-Bulak«. In: GBFA 
11. S. 181-182, hier S. 182. 


verwirklichen und hatte noch keine Vorstellung von einer 
Transmission dieses Prozesses auch durch das Kunstwerks 
selbst.” Erst Benjamin hat in »Der Autor als Produzent« 
mit dem Begriff des Modellcharakters einen Gradmesser 
für diese Eigenschaft eines Werks definiert, zur Vergesell- 
schaftung der für seine Produktion erheischten künstleri- 
schen Technik zu tendieren: 


’> Ein Autor, der die Schriftsteller nichts lehrt, lehrt niemanden. 

Also ist maßgebend der Modellcharakter der Produktion, 

der andere Produzenten erstens zur Produktion anzu- 

leiten, zweitens einen verbesserten Apparat ihnen zur 

Verfügung zu stellen vermag. Und zwar ist dieser Apparat 

um so besser, je mehr er Konsumenten der Produktion 

zuführt, kurz aus Lesern oder aus Zuschauern Mitwirkende 

zu machen imstande ist.” 

Es ist zwar hiermit eine bestimmte pädagogische Quali- 
tät von Kunst angesprochen bzw. eingefordert. Diese hat 
allerdings —dem Klischee pädagogischer Kunst entge- 
gen— weder eine Einschränkung der künstlerischen Tech- 
nik zu bedeuten, noch notwendig eine Vereinfachung des 
Werks. Der Modellcharakter ist vielmehr so zu verstehen, 
dass—so wie bei den Teppichwebern von Kujan-Bulak 
die Erläuterung der Vorgeschichte wie des Hergangs der 
kollektiven Aktion einen wesentlichen Bestandteil dieser 
Aktion selbst darstellt— das Kunstwerk über einen Abdruck 
der künstlerischen Technik seines Herstellers verfügt und 
diese in irgendeiner Weise dem Rezipienten mitzuteilen 
imstande ist. Dieses aus den Bestimmungen des Modell- 
charakters ableitbare Konzept einer Pädagogik des Modells 
unterscheidet sich von der geläufigen Vorstellung pädago- 
gischer Kunst dahingehend, dass nicht etwa in erster Linie 
ein bestimmter Inhalt durch die Kunst vermittelt werden, 
sondern der Rezipient im Umgang mit bzw. durch Mit- 
wirkung an dem Kunstwerk zuallererst dessen Konstrukti- 
onsprinzipien erkennen und nachzuvollziehen erlernen soll. 

Wie jedoch z.B. Brechts »Kleines Organon für das 
Theater« in programmatischer Weise deutlich macht, soll 
dabei keineswegs darauf verzichtet werden, eine adäquate 
Erkenntnis auch der als Material in das Kunstwerk aufge- 
nommenen Realität hervorzubringen. Brecht artikuliert in 
diesem Text sein Vorhaben, ein » Theater des wissenschaft- 
lichen Zeitalters«" zu entwickeln; das Theater in einen den 
Naturwissenschaften ebenbürtigen epistemischen Raum zu 
verwandeln. 

Alfred Schmidt hat in seiner Studie über den »Begriff 
der Natur in der Lehre von Marx« den Marxschen Mate- 
rialismus in einer Weise von jenem Feuerbachs abgeho- 
ben, die an dieser Stelle dafür von Nutzen sein kann, das 
Verhältnis von Pädagogik des Modells und Erkenntnis der 
Realität zu bestimmen. Schmidt charakterisiert mit Marx 


3 Vgl. Arvatov, Boris: »Kunst und Produktion in der Geschichte 
der Arbeiterbewegung«. In: Ders. »Kunst und Produktion«. München, 
1972. S.37-51, hier S. 48. 


4 Benjamin, Walter: »Der Autor als Produzent«. In: Ders.: »Gesam- 
melte Schriften«. Band 2. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann 
Schweppenhäuser. Frankfurt am Main, 1991. (= GS) S. 638-701, 
hier S. 696. 


5 Brecht, Bertolt: »Kleines Organon für das Theater«. In: GBFA 23. 
S. 65-97, hier S. 65. 


den Feuerbachschen Materialismus als einen der Anschau- 
ung— einen des (natur)wissenschaftlichen Blicks —, wohin- 
gegen für Marx selbst »das menschliche Verhältnis zu [der 
Natur] nicht primär ein theoretisches, sondern ein prak- 
tisch-umgestaltendes ist.«'" Demnach ist nicht die »reine« 
Wissenschaft Quelle von Erkenntnissen, sondern sie sind 
ihr zuallererst mitgeteilt durch die praktische Erfahrung der 
Menschen in der Umgestaltung der Natur. 

Mag Brecht nun auch fordern, »der neue Blick auf 
die Natur« solle sich »auch auf die Gesellschaft« richten, 
so ist dennoch auch sein Materialismus nicht zu verstehen 
als einer feuerbachscher Prägung, nicht also als ein mate- 
rialistischer Sensualismus der bloßen Anschauung, son- 
dern er besteht wesentlich darin, dass wiederum eine »pro- 
duktive Haltung gegenüber der Natur und gegenüber der 
Gesellschaft« eingenommen werden soll. So wie Brecht 
zwar durchaus zurecht anmerkt, dass »die neuen Wissen- 
schaften [...] eine ungeheure Veränderung und vor allem 
Veränderbarkeit unserer Umwelt ermöglicht«” haben, so 
muss doch auch umgekehrt gesagt werden, dass die neuen, 
insbesondere industriellen Techniken zur Veränderung der 
Umwelt zu ungeheuren Fortschritten in den Wissenschaf- 
ten geführt haben. Oder, wiederum mit einer Wendung von 
Alfred Schmidt ausgedrückt: »Alle Naturbeherrschung setzt 
die Kenntnis der natürlichen Zusammenhänge und Prozesse 
voraus, wie diese umgekehrt erst aus der praktischen Umge- 
staltung der Welt hervorwächst.«'” 

Ergibt sich dementsprechend die Einsicht auch in 

die dem Kunstwerk als Material zugeführte Realität gerade 
durch das verändernde Eingreifen, so ist das Verhältnis von 
Pädagogik des Modells und Realismus als ein inklusives 
zu denken. D.h. sie konstituiert sich im Wechselspiel der 
Funktionen von Modellcharakter und Realismus. Analog 
zu der Formel von Schmidt können wir so formulieren: 
Die Pädagogik des Modells bezweckt, die Technik des Rezipi- 
enten zur künstlerischen Technik fortzubilden durch produk- 
tiven Umgang mit dem Material, und zugleich die Erkenntnis 
des Materials hervorzubringen in der praktischen und expe- 
rimentellen Umgestaltung des Werks. 
Die Pädagogik des Modells bildet jedoch nicht eine har- 
monische, sondern eine problematische Einheit der Prinzi- 
pien von Modellcharakter und Realismus, welche häufiger, 
als dass sie sich im Einklang befinden, vielmehr in offe- 
nem Widerspruch zueinander stehen. Und auch in ihrer 
Verbindung figurieren sie am ehesten wie zwei einander 
entgegengesetzte Pole, welche sich voneinander abstoßen 
und danach streben, sich zu verselbstständigen, wodurch 
in jedem Fall die Pädagogik des Modells in eine Krise gera- 
ten muss. Bevor wir jedoch nachvollziehen können, wie 
die Pädagogik des Modells diese widerspruchsvolle Ein- 
heit organisiert, muss im nächsten Schritt zunächst jener 
Widerspruch zwischen Modellcharakter und Realismus 
betrachtet werden. 


6 Schmidt, Alfred: »Der Begriff der Natur in der Lehre von Marx«. 
Frankfurt am Main 1967. S. 24. 


7 Brecht, Bertolt: »Kleines Organon für das Theater«. In: GBFA 23. 
S. 65-97, hier S. 7iff. 


8 Schmidt, Alfred: »Der Begriff der Natur in der Lehre von Marx«. 
Frankfurt am Main 1967. S. 79. 
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AVANTGARDISMUS ODER 
PÄDAGOGIK DES MODELLS 


Basiert die Pädagogik des Modells auf dem umgestalten- 
den Eingreifen durch den Rezipienten, so können wir nach 
der einen Seite den Modellcharakter eines Kunstwerks ver- 
stehen als dessen Eigenschaft, in seinem Aufbau nicht als 
abgeschlossen, sondern vielmehr als provisorisch zu erschei- 
nen. Dementsprechend schreibt auch Brecht über sein 
»Antigonemodell«, es sei »von vornherein als unfertig zu 
betrachten; gerade daß seine Mängel nach Verbesserungen 
schreien, sollte die Theater einladen, es zu benutzen. «” Zwar 
ergibt sich daraus die scheinbar paradoxe These, dass der 
Abdruck der künstlerischen Technik im Kunstwerk ausge- 
rechnet darin besteht, dass es nicht abschließend gearbeitet 
ist, jedoch konvergiert diese Folgerung mit einer Beobach- 
tung, die Marx im »Kapital« anstellt: 


>) Machen Produktionsmittel im Arbeitsprozeß ihren Charak- 
ter als Produkte vergangener Arbeit geltend, so durch 
ihre Mängel. Ein Messer, das nicht schneidet, Garn, das 
beständig zerreißt usw. erinnern lebhaft an Messer- 
schmied A. und Garnwichser E. Im gelungenen Produkt 
ist die Vermittlung seiner Gebrauchseigenschaften durch 


t10) 


vergangene Arbeit ausgelöscht.« 


Unser Begriff des Modellcharakters rückt somit in die 
Nähe zur Technik der Montage, welche Peter Bürger in 
seiner » Theorie der Avantgarde« als das Grundprinzip 
avantgardistischer Kunst identifiziert. Während nämlich 
das (gelungene) »organische< Kunstwerk in gewisser Weise 
zu verschleiern sucht, dass es überhaupt Produkt eines 
bewussten Gestaltungsprozesses ist, gibt sich das avant- 
gardistische Kunstwerk als ein gearbeitetes und zusam- 
mengesetztes, d.h. als ein aus relativ selbstständigen Frag- 
menten montiertes zu erkennen." In der künstlerischen 
Praxis der Avantgarden jedoch verselbstständigte sich der 
Charakter des offen Konstruierten und Provisorischen zu 
Ungunsten des Realismus und somit zu Ungunsten auch 
ihrer hier angenommenen Vermittlungsform, der Pädago- 


gik des Modells: 


>) Die Teile semanzipieren« sich von einem ihnen übergeord- 
neten Ganzen, dem sie als notwendige Bestandteile 
eingefügt wären. Das bedeutet aber: Die Teile entbehren 
der Notwendigkeit. In einem automatischen Text, der 
Bilder reiht, können einige Bilder fehlen, ohne daß sich 
der Text wesentlich veränderte. Das gleiche gilt für die in 
[Andre Bretons surrealistischem Roman] Nadja berichteten 
Ereignisse. Es wären, ohne daß damit eine wesentliche 
Veränderung herbeigeführt würde, sowohl neue Ereignisse 
des gleichen Typs einzufügen, als auch einige der berich- 
teten wegzulassen. Auch Umstellungen wären denkbar. 


9 Brecht, Bertolt: »Antigonemodell 1948«. In: GBFA 25. S. 71-168, 
hier S. 77. 


10 Marx, Karl: »Das Kapital. Kritik der politischen Ökonomie«. Ers- 
ter Band. Der Produktionsprozeß des Kapitals. In: Ders., Friedrich 
Engels: »Werke«. Band 23. Hrsg. vom Institut für Marxismus-Leni- 
nismus beim ZK der SED. Berlin 1962. (= MEW) S. 197. 


11 Vgl. Bürger, Peter: »Theorie der Avantgarde«. Frankfurt am Main 
1974. S. 97. 
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Das Entscheidende sind nicht die Ereignisse in ihrer 
Besonderheit, sondern das der Reihe der Ereignisse 
zugrunde liegende Konstruktionsprinzip.«!'? 


Zwar merkt Bürger in Übereinstimmung mit dem Anspruch 
des Modellcharakters an, dass der Rezipient in Anbetracht 
des avantgardistischen Kunstwerks »seine Aufmerksamkeit 
auf die die Werkkonstitution bestimmenden Konstruktions- 
prinzipien richten «'® muss, allerdings ist diese Hinwendung 
erzwungen durch die Verunmöglichung einer hermeneuti- 
schen Lektüre aufgrund der Auflösung des Sinnzusammen- 
hangs zwischen dem Ganzen des Kunstwerks und seiner 
Teile. Im Sinne der Pädagogik des Modells dürften jedoch 
die Bestandteile des Werks nicht ihrer Notwendigkeit und 
d.h. ihrer spezifischen Funktion im Werkzusammenhang 
entbehren. Um dem Anspruch genügen zu können, »die 
Elemente des Wirklichen im Sinne einer Versuchsanord- 
nung zu behandeln«!“, müssen dergleichen künstlerische 
Experimente auch zu feststellbaren Ergebnissen führen. 
Nicht soll daher die Möglichkeit von Umstellungen, Weg- 
lassungen und Einfügungen aus dem Grund bestehen, dass 
solche Veränderungen das Ganze des Werks ohnehin unbe- 
helligt ließen. Ganz im Gegenteil soll gerade über die genaue 
Beobachtung der Auswirkungen solcher Modifikationen auf 
den funktionalen Zusammenhang des Ganzen zu Einsich- 
ten in den Mechanismus des Kunstwerks sowie in das ein- 
gefasste Material gelangt werden. 


BÜRGERLICHER REALISMUS ODER 
REALISTISCHE VERSUCHSANORDNUNG 


Wir haben gesehen, wie sich im avantgardistischen Kunst- 
werk die polare Spannung, welche die Pädagogik des Modells 
ausmacht, nach der Seite des konstruktiven und provisori- 
schen des Modellcharakters auflöst, dabei aber die Gestaltung 
eines funktionalen Zusammenhangs zwischen den Teilen des 
Kunstwerks aufgibt. Dieser Zusammenhang des Ganzen und 
seiner Teile ist jedoch nicht nur, wie bisher argumentiert, not- 
wendige methodische Voraussetzung einer funktionierenden 
künstlerischen Versuchsanordnung. Soll nämlich ein Expe- 
riment Aufschluss geben über die Vorgänge in der Welt, so 
müssen darüber hinaus die Laborbedingungen den Bedin- 
gungen der Wirklichkeit möglichst getreu nachgebildet sein. 
Die Pädagogik des Modells erfordert daher einen bestimmten 
Realismus der Versuchsanordnung, den es zu bestimmen gilt. 
In Reaktion auf Ernst Bloch, welcher die »expressio- 
nistischen Zerbrechungs- und Interpolationsversuche« sowie 
neuere avantgardistische »Intermittierungs- und Montagever- 
suche«"” als realistische Methoden der Reflexion auf die tat- 
sächliche Dissoziation der Gesellschaft unter der Herrschaft 
der kapitalistischen Produktionsweise verteidigte, hat Georg 
Lukäcs in »Es geht um den Realismus«— seinem zentralen 


12 Ebd. S. 107. 
13 Ebd. S. 109. 


14 Benjamin, Walter: »Der Autor als Produzent«. In: GS 2. S. 
638-701, hier S. 698. 


15 Bloch, Ernst: »Diskussionen über Expressionismus«. In: Ders.: 
»Gesamtausgabe«. Band 4. Erbschaft dieser Zeit. Erweiterte Aus- 
gabe. Frankfurt am Main, 1962. S. 264-275, hier S. 270. 


Beitrag zur Expressionismusdebatte—im Anschluss an 
Marx festgestellt, dass die historische Rolle des Kapitalis- 
mus im Gegenteil gerade in der Herstellung einer Tota- 
lität der Gesellschaft bestanden hat: Vorkapitalistische 
Gemeinwesen — Lukäcs nennt z.B. die frühmittelalterliche 
Stadt— seien vorwiegend lokal strukturiert gewesen und 
hätten als solche »eine geschlossen aussehende Oberfläche« 
erzeugt, diese Geschlossenheit aber hätte beruht auf ihrer 
Abgeschlossenheit von anderen Gemeinwesen, mit denen 
sie nur »mit sehr wenigen Fäden«'“ verbunden waren. Der 
Kapitalismus hingegen habe zwar die Zusammenhänge der 
lokalen Gemeinwesen desartikuliert, zugleich jedoch durch 
die Erzeugung des Weltmarkts erstmals alle Teile der Gesell- 
schaft wechselseitig auf einander bezogen. Realistischer 
Kunst schließlich habe es darum zu gehen, »diese Wirk- 
lichkeit so zu erfassen, wie sie tatsächlich beschaffen ist, und 
sich nicht darauf zu beschränken, das wiederzugeben, was 
unmittelbar erscheint.«'” 

Wie jedoch in der avantgardistischen Praxis das kon- 
struktive Moment vom Realismus abgetrennt erscheint, 
so ist umgekehrt in der Handlungsanweisung, die Lukäcs 
dem realistischen Künstler erteilt, der Modellcharakter 
ausgeschlossen: 


>) Da diese Zusammenhänge nicht unmittelbar an der Ober- 
fläche liegen [...] entsteht für den bedeutenden Realisten 
eine ungeheure, eine doppelte künstlerische wie weltan- 
schauliche Arbeit: nämlich erstens das gedankliche Auf- 
decken und künstlerische Gestalten dieser Zusammenhänge; 
zweitens aber, und unzertrennbar davon, das künstlerische 
Zudecken der abstrahiert erarbeiteten Zusammenhänge — 
die Aufhebung der Abstraktion. Es entsteht durch diese 
doppelte Arbeit eine neue, gestaltet vermittelte Unmittel- 
barkeit, eine gestaltete Oberfläche des Lebens, die, obwohl 
sie in jedem Moment das Wesen klar durchscheinen läßt 
(was in der Unmittelbarkeit des Lebens selbst nicht der 
Fall ist) doch als Unmittelbarkeit, als Oberfläche des Lebens 


erscheint. «"* 


Auch wenn ihm darin zuzustimmen ist, dass es dem Realis- 
mus darum gehen muss, eine gemeinsame Artikulation der 
konkreten Lebensrealität und der nicht weniger konkreten, 
doch der Erfahrung entrückten gesellschaftlichen Zusam- 
menhänge zu bewerkstelligen, so ist damit jedoch noch 
nicht gesagt, dass— wie Lukäcs unterstellt—diese Artikula- 
tion ausschließlich in Form der Selbstvermittlung innerhalb 
einer geschlossenen Werktotalität stattfinden kann. 

Für die Pädagogik des Modells jedenfalls erweist sich 
diese vom bürgerlichen Roman geprägte Vorstellung von 
Lukäcs als untauglich aus dem Grund, dass für ihn die Arbeit 
des Aufdeckens und Gestaltens der verborgenen Zusammen- 
hänge Hand in Hand geht mit dem Zudecken bzw. Verbergen 
dieser Arbeit. Er erkennt zwar die Notwendigkeit abstrahie- 
render und analytischer Methoden für die Arbeit des Künst- 
lers an, betrachtet es aber als ebenso notwenig, dass diese 


16 Lukäcs, Georg: »Es geht um den Realismus«. In: Ders. »Werke«. 
Band 4. Probleme des Realismus |. Essays über Realismus. Neuwied 
und Berlin, 1971. S. 313-343, hier S. 316f. 


17 Ebd. S. 318. 
18 Ebd. S. 324. 


Arbeit für den Rezipienten nicht in Erscheinung tritt. D.h. 
der realistische Künstler nach Lukäcs soll nur die mit analy- 
tischen und künstlerischen Mitteln bemeisterte Welt liefern, 
nicht aber diese Mittel der Bemeisterung selbst. Im Sinne 
eines Realismus der Versuchsanordnung müsste jedoch eine 
Struktur gefunden werden, welche die Alltagserfahrung in 
ihren gesellschaftlichen Zusammenhängen situiert, ohne eine 
geschlossene Form anzunehmen, deren Geschlossenheit wie- 
derum bloß bestünde in ihrer Abgeschlossenheit gegenüber 
den Rezipienten bzw. in der Ausgeschlossenheit von verän- 
dernden Eingriffen in den Werkzusammenhang. 

Brecht, der in einem Text über »Die Essays von Georg 
Lukäcs« anmerkte, dass sie »obwohl sie so viel Wissenswer- 
tes enthalten, doch erwas Unbefriedigendes an sich haben«"”, 
mahnte, man dürfe nicht »die Bemühungen, den Genuß am 
Balzac zu lehren, durcheinanderbringen mit den Bemühun- 
gen, Bauvorschriften für neue, zeitgemäße Romane aufzustel- 
len.«"" Während für das Genießen eines Werks die Wahrung 
seiner Totalität von Nöten sei, so für das Entnehmen von 
Bauvorschriften Kritik im Einzelnen sowie die Beurteilung 
von Details unter technischen Gesichtspunkten. Dass Brecht 
jedoch trotz einiger Meinungsverschiedenheiten mit Lukäcs 
dessen Überlegungen zum Realismus in dem wesentlichen 
Punkt Folge leistet, es gehe darum, »den gesellschaftlichen 
Kausalkomplex«®" aufzudecken, und dass zugleich das epi- 
sche Theater Benjamin zufolge das Paradebeispiel für Kunst 
mit ausgeprägtem Modellcharakter darstellt,” legt nahe, das- 
selbe unter Gesichtspunkten der Pädagogik des Modells zu 
untersuchen. Es wird sich im weiteren also zunächst darum 
handeln, zu zeigen, in welcher Form sich der Widerspruch 
zwischen Modellcharakter und Realismus im Inneren des 
Konzepts des epischen Theaters darstellt, um daraufhin 
genauer die Art und Weise zu bestimmen, in welcher dieser 
Widerspruch ausgetragen wird. 


TECHNIKEN DER VERFREMDUNG: 
UNTERBRECHUNG UND KONTINUIERUNG 


In Bezug auf das epische Theater ist es ausgerechnet die 

Interpretation von Benjamin, welche den äußeren Pol des 

Avantgardismus bzw. des Modellcharakters markiert. In sei- 
nen beiden Versuchen, der Frage »Was ist das epische The- 
ater?« auf den Grund zu gehen, suggeriert er nämlich, dass 

sich hauptsächlich Techniken der Unterbrechung dazu eig- 
nen, Verfremdungseffekte hervorzubringen. Er präsentiert 

seine Theorie der Verfremdung anhand einer Szene, welche 

mit nur geringfügigen Veränderungen in beiden Versuchen 

über das Epische Theater sowie in »Der Autor als Produ- 
zent« vorkommt. Benjamin zufolge besteht das Projekt des 

epischen Theaters in der Entdeckung von Zuständen durch 

die Unterbrechung von Abläufen: 


19 Brecht, Bertolt: »Die Essays von Georg Lukäcs«. In: GBFA 22. 
S. 456-457, hier S. 256. 


20 Brecht, Bertolt: »Unser Kampf gegen Formalismus«. In: GBFA 
22. S. 492-493, hier S. 492f. 


21 Brecht, Bertolt: »Volkstümlichkeit und Realismus« (1). In: GBFA 
22. S. 405-413, hier S. 409. 


22 Vgl. Benjamin, Walter: »Der Autor als Produzent«. In: GS 2. S. 
638-701, hier S. 696. 
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>) Stellen Sie sich eine Familienszene vor: die Frau ist gerade 
im Begriffe, eine Bronze zu ergreifen, um sie nach der 
Tochter zu schleudern; der Vater im Begriff, das Fenster 
zu öffnen und um Hilfe zu rufen. In diesem Augen- 
blick tritt ein Fremder ein. Der Vorgang ist unterbrochen; 
was an seiner Stelle zum Vorschein kommt, das ist der 
Zustand, auf welchen nun der Blick des Fremden stößt: 
verstörte Mienen, offenes Fenster, verwüstetes Mobiliar.«””" 


Trotz dessen, dass Benjamin diesem Beispiel einige Über- 
zeugungskraft zugeschrieben haben muss, fällt es schwer, zu 
bestimmen, worüber die Unterbrechung dieser Szene eigent- 
lich Aufschluss geben soll. Mit Lukäcs könnte Benjamin alle- 
mal vorgeworfen werden, dem eintretenden Fremden teile 
sich mit diesem Standbild nichts als das Durcheinander der 
Erscheinungsebene mit; über die Beweggründe der Hand- 
lungen hingegen ergebe sich aus dieser Betrachtungsweise 
nichts— oder zumindest nichts Neues gegenüber der Beob- 
achtung des Geschehens im Vollzug. Benjamins Kommentar 
aber weist daraufhin, dass der Wert der Unterbrechung weni- 
ger darin zu suchen ist, was sie unmittelbar zeigt, als vielmehr 
in der Situation, welche sie erzeugt: »Sie bringt die Handlung 
im Verlauf zum Stehen und zwingt damit den [Rezipienten] 
zur Stellungnahme zum Vorgang, den Akteur zur Stellung- 
nahme zu seiner Rolle.«*" Die Funktion der Unterbrechung 
als einer Technik der Verfremdung bestünde damit nicht 
in einer Erzeugung von Erkenntnis, sondern im Erzwingen 
einer Haltung gegenüber dem Geschehen. 

Als ein gerade unter epistemologischen Gesichtspunk- 
ten paradigmatisches Beispiel für eine Verfremdung nicht 
durch Unterbrechung, sondern im Gegenteil durch Konti- 
nuierung, kann hingegen die Darstellung der Reproduktion 
der kapitalistischen Produktionsverhältnisse gelten, zu der 
Marx im »Kapital« Anleitung gibt. »Eine Fotographie«, sagt 
Brecht, man könnte aber auch sagen: eine Momentaufnahme 
»der Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts über 
diese Institute.«”°" Marx zeigt überdies, dass auch die Schil- 
derung eines abgeschlossenen Produktionszyklus noch nicht 
allzu viel ergibt— zumindest nicht darüber, wie sich die kapi- 
talistische Ordnung durch diesen hindurch reproduziert: ” 

Ein Produktionszyklus beginnt mit dem Ankauf 
von Arbeitskraft durch einen Kapitalisten. Dem mittello- 
sen Arbeiter tritt dieser auf dem Arbeitsmarkt als Geldbe- 
sitzer gegenüber und es wird ein Vertrag aufgesetzt. Nach- 
dem er seine Arbeitskraft für den Kapitalisten verausgabt 
hat, erhält der Arbeiter Lohn, womit der Zyklus abge- 
schlossen ist. An dieser Stelle innehaltend könnte es mit- 
hin den Anschein machen, es bestünde nun umgekehrt 
für den Arbeiter die Möglichkeit, sich selbst als Geldbesit- 
zer auf dem Arbeitsmarkt einzufinden, jemand anderes für 
sich arbeiten zu lassen, von dieser fremden Arbeit zu pro- 
fitieren usw. »Allerdings sieht die Sache ganz anders aus, 


23 Benjamin, Walter: Der Autor als Produzent. In: GS 2. S. 638-701, 
hier S. 698.Vgl. auch: Benjamin, Walter: »Was ist das epische Thea- 
ter? (1)«. In: »GS« 2. S. 519-531, hier S. 522f., sowie: Ders.: »Was 
ist das epische Theater? (2)«. In: »GS« 2. S. 532-539, hier S. 535. 


24 Ebd. 


25 Brecht, Bertolt: »Der Dreigroschenprozess. Ein soziologisches 
Experiment«. In: GBFA 21. S. 448-514, hier S. 469. 


26 Vgl. im Folgenden: Marx, Karl: »Das Kapital«. In MEW 23. S. 591ff. 
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wenn wir die kapitalistische Produktion im ununterbro- 
chenen Fluß ihrer Erneuerung betrachten«””, sagt Marx. 
Der Lohn des Arbeiters steht nämlich überhaupt nicht für 
den Ankauf fremder Arbeitskraft zur Verfügung, sondern 
muss für dessen individuelle Konsumtion, für die Erneu- 
erung seiner eigenen, verbrauchten Arbeits- und Lebens- 
kraft aufgewandt werden. Hat sich aber der Arbeiter von 
seiner Arbeit erholt, ist im Gegenzug sein Lohn aufge- 
braucht. Zugleich bildet seine Konsumtion den Absatz für 
die Produkte anderer Kapitalisten —d.h. die von Kapitalis- 
ten angeeigneten Produkte anderer Arbeiter. Und von dem 
Geld, das über den Verkauf dieser Produkte zu den Kapi- 
talisten zurückfließt, bezahlen diese schließlich die Löhne 
des folgenden Produktionszyklus. Der Arbeiter also findet 
sich von Neuem mittellos auf den Arbeitsmarkt zurückge- 
worfen, ihm tritt aufs Neue der Kapitalist gegenüber und 
es wird ein neuer Vertrag aufgesetzt. Arbeitskraft wird ver- 
braucht, Lohn ausgezahlt usw. usf. 

Warum dieser zweite Produktionszyklus dem ihm 
vorangegangenen in dieser Weise gleicht, wird verständ- 
lich nur durch die kontinuierliche Betrachtung der einzel- 
nen Vorgänge über die Grenzen der verschiedenen Sphären 
hinweg. Dabei wird deutlich, dass diese Technik der Kon- 
tinuierung der Problemstellung von Lukäcs entspricht, rea- 
listische Kunst müsse die verborgenen Zusammenhänge der 
Wirklichkeit kenntlich machen, die alltägliche Erfahrung 
mit den ihr entrückten gesellschaftlichen Zusammenhän- 
gen artikulieren. So stellen sich bei Marx die verschiede- 
nen Erfahrungsräume von Arbeit, Handel und Konsum in 
einer solchen Weise dar, dass das System ihrer Wechselbe- 
ziehungen offen zutage liegt. Der Gesamtprozess von Pro- 
duktion, Distribution und Konsumtion reproduziert die 
einen als Lohnabhängige und die anderen als Geldbesit- 
zer und perpetuiert dabei die Grundbedingung der kapi- 
talistischen Produktionsweise überhaupt: das Privateigen- 
tum an Produktionsmitteln für die Kapitalisten und die 
diesbezügliche Eigentumslosigkeit der Arbeiter. Es ist dann 
auch nicht mehr der Zufall oder das Schicksal, das die Aus- 
gangssituation immerzu wiederherstellt, den Arbeiter auf 
den Arbeitsmarkt zurückwirft und ihm gegenüber den Kapi- 
talisten aufrichtet, sondern es ist »die Zwickmühle des Pro- 
zesses selbst«”". Und es ist der rekonstruktive Nachvollzug 
dieses Prozesses, der die »unsichtbare[n] Fäden«” kennt- 
lich macht, welche den Arbeiter an sein Arbeiterdasein bin- 
den und d.h. in Abhängigkeit eines Kapitalisten festhalten. 

Mag es auch Benjamins Verständnis des epischen 
Theaters strapazieren, wenn wir die Kontinuierung zu einer 
Technik der Verfremdung erklären, so handelt es sich doch 
im Prinzip um etwas ihm durchaus naheliegendes. Und zwar 
entspricht diese Methode genau Benjamins Anspruch auf 
Dialektik: »mit dem starren isolierten Dinge« könne seine 
materialistische Ästhetik nichts anfangen; sie müsse es »in die 
lebendigen gesellschaftlichen Zusammenhänge einstellen«”. 


27 Ebd. S. 612. 
28 Ebd. S. 603. 
29 Ebd. S. 599. 


30 Benjamin, Walter: »Der Autor als Produzent«. In: GS 2. S. 
638-701, hier S. 685. 


Erst da der Rezipient derart aus jener passivischen Rolle 
heraustritt, die ihm durch den bürgerlichen Theaterapparat 
zugewiesen wird, und tatsächlich, d.h. in der Tat— und nicht 
nur im Denken— in das Kunstwerk eingreift, gelangt näm- 
lich der Modellcharakter vollends zu seinem Recht. Schließ- 
lich ist die Handlung der Lehrstücke nicht nur der Beobach- 
tung und Beurteilung durch die Spielenden unterworfen, 
sondern ebenso ihrer praktischen Kritik »durch überlegtes 
Andersspielen«®. 

Das praktische Eingreifen ist nun endlich auch der 
Ort, an dem die Unterbrechung als eine Technik der Ver- 
fremdung ihren rechtmäßigen Platz hat. Besonders deutlich 
wird dies an dem von Brechts Lehrstücktheorie inspirier- 
ten Theater der Unterdrückten von Augusto Boal, und zwar 
insbesondere an der Praxis des sogenannten Forumtheaters, 
das von einer »Modellszene: ausgeht, an die ein öffentliches 
»Forum« anschließt. Aufgrund der Anschaulichkeit von Boals 
eigener Beschreibung dieses Konzepts soll hierzu ein länge- 
rer Ausschnitt aus dem »Theater der Unterdrückten« ange- 
führt werden: 


>) Im ersten Teil wird die Szene so gespielt, als handle es sich 
um konventionelles Theater. Dann werden die Zuschauer 
gefragt, ob sie mit den vom Protagonisten vorgeschlagenen 
Lösungen einverstanden sind. Vermutlich sind sie es nicht. 
Die ganze Szene wird also ein zweites Mal gespielt, wobei 
die Schauspieler versuchen, sie unverändert zu Ende zu 
bringen, und die Zuschauer sich bemühen, den Ablauf zu 
beeinflussen, indem sie neue, bessere Lösungen einbringen. 
[...] Es genügt, daß der Zuschauer »Stop!« ruft und auf die 
Spielfläche kommt. Augenblicklich müssen die Schau- 
spieler in ihrer Bewegung innehalten. Der Zuschauer gibt 
die Stelle (den Satz, die Geste) an, wo er eingreifen möchte. 
Die Schauspieler nehmen genau an dieser Stelle die Szene 
wieder auf, diesmal mit dem Zuschauer als Protagonisten. 
Der Schauspieler, der ersetzt wurde, zieht sich nicht zurück, 
sondern bleibt als eine Art Hilfs-Ich auf der Spielfläche, 
um den Zuschauer zu unterstützen oder ihn zu korrigieren. 
[...] Von dem Augenblick an, da der Zuschauer den Pro- 
tagonisten ersetzt hat und seine Lösung des Problems durch- 
zusetzen sucht, trifft er als Protagonist auf Widerstand von 
allen Seiten. Damit soll klargemacht werden, wie schwierig 
es ist, die Wirklichkeit zu modeln. Wenn der Zuschauer 
aufgibt, die Szene verläßt, schlüpft der alte Protagonist in 
seine Rolle zurück, und das Stück läuft wieder in der alten, 
veränderungsfeindlichen Perspektive weiter, es sei denn, 
ein weiterer Zuschauer ruft »Stop« und ersetzt den Prota- 
gonisten, um nach seiner Vorstellung die Handlung zu 
modifizieren, eine neue Lösungsvariante zu erproben.«'”" 


36 Brecht, Bertolt: »Zur Theorie des Lehrstücks«. In: GBFA 22. S. 
351-352, hier S. 351. 


37 Boal, Augusto: »Theater der Unterdrückten«. Frankfurt am Main, 
1979. S. 83f. 
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Es stellt dies wiederum unter Gesichtspunkten der Dialektik 
eine bemerkenswerte Lösung des Widerspruchs von Modell- 
Charakter und Realismus dar— nämlich seine Lösung (und 
nicht Aufhebung) in dem Sinne von Marx, dass es sich dabei 
um eine »Bewegungsform« handelt, »worin dieser Wider- 
spruch sich ebensosehr verwirklicht als löst.«” Und zwar 
besteht diese Lösung darin, dass sich die Gegensätze auf unter- 
schiedliche Akteure verteilen, welche den inneren Wider- 
spruch in einem äußeren Konflikt darstellen und austragen.” 
Es ist dies jedoch nicht zu verwechseln mit der Verselbständi- 
gung der widersprüchlichen Pole in Avantgardismus und bür- 
gerlichem Realismus. Sondern die Akteure bleiben aufeinan- 
der bezogen und ermöglichen gerade in ihrem Konflikt jenen 
Drahtseilakt, den die Pädagogik des Modells darstellt: Die 
Zuschauer verhindern durch ihr Eingreifen die Entstehung jegli- 
chen Scheins von einer Zwangsläufigkeit der Geschehnisse, zwin- 
gen sich selbst wie die Schauspieler zur Stellungnahme gegenüber 
den Vorgängen; umgekehrt die Schauspieler überwachen, dass die 
eingreifenden Zuschauer in ihren Modifikationen der Versuchs- 
anordnung realistisch bleiben. 

Boal hat mit seiner Theatertechnik unmittelbar die 
sozialen Umstände seines Publikums aufgegriffen: den reak- 
tionären Rollback der Errungenschaften der portugiesi- 
schen Nelkenrevolution von 1974, die doppelte Belastung 
gewerkschaftlich aktiver Frauen durch die Familie, institu- 
tionelle Hürden auf dem Weg zur Gründung einer Koope- 
rative usw.” Dementsprechend handelte es sich bei seinen 
Modellszenen um kurzfristige Konstruktionen von unmit- 
telbarem Gebrauchswert für die Durchbildung und strate- 
gische Selbstverständigung von Kollektiven. So wäre mithin 
auch der eingangs als paradigmatisch dargestellte Entschei- 
dungsvorgang der Teppichweber von Kujan-Bulak in Form 
einer Forumtheateraufführung vorstellbar. 

Zugleich aber können sich aus der Theorie einer Pädagogik 
des Modells und der Aufführungspraxis des Forumtheaters 
auch neue künstlerische Herausforderungen für den Realis- 
mus ergeben. So hat etwa das Marxsche Beispiel der Repro- 
duktion eine bestimmte Machart von Modellszenen denkbar 
gemacht, denen die Wiederholung nicht äußerlich aufer- 
legt würde wie jenen Boals, sondern die in sich selbst von 
einer zirkulären Struktur wären, sodass sie auch schrittweise 
Veränderungen durch wiederholte Eingriffe in sich systema- 
tisch reproduzierende gesellschaftliche Verhältnisse reflektie- 


ren könnten. 


38 Marx, Karl: »Das Kapital«. In: MEW 23. S. 119. 
39 Vgl. Ebd. S. 102. 


40 Vgl. Boal, Augusto: »Theater der Unterdrückten«. Frankfurt am 
Main, 1979. S. 85ff. 
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